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Talvez	  este	  seja	  o	  capítulo	  mais	  complicado	  desta	  investigação...	  Mas	  foram	  muitas	  as	  pessoas	  que	  me	  acompanharam	  neste	  processo	  de	  investigação	  e	  que	  de	  certa	  maneira,	  também	  se	  envolveram	  nesta	  maré	  de	  desenhos	  de	  letras.	  Gostava	  de	  deixar	  uma	  palavra	  especial	  para	  quem	  me	  apoiou	  a	  nível	  académico,	  profissional,	  afectivo	  e	  até	  mesmo	  nas	  longas	  e	  labirínticas	  conversas	  de	  café.	  	  
Inicialmente	  ao	  Professor	  Jorge	  dos	  Reis,	  Orientador	  e	  guia	  neste	  estudo	  de	  Mestrado.	  Não	  sendo	  seu	  aluno,	  era	  apenas	  um	  seguidor	  do	  seu	  trabalho	  artístico,	  mas	  mostrou	  uma	  enorme	  disponibilidade	  e	  entusiasmo	  de	  acompanhar	  uma	  investigação	  de	  um	  aluno	  desconhecido.	  Grato	  pelas	  conversações	  sobre	  os	  desenhos	  de	  letra.	  	  
À	  Co-­‐Orientadora,	  Professora	  Inês	  Secca	  Ruivo	  um	  sincero	  obrigado	  por	  acompanhar	  este	  projecto	  desde	  o	  início.	  Por	  todo	  o	  apoio	  e	  dedicação	  a	  esta	  investigação,	  mas	  também	  em	  todo	  o	  meu	  trajecto	  académico,	  sem	  esquecer	  a	  presença	  assídua	  em	  todas	  as	  mostras	  e	  exposições	  que	  participei.	  	  
Não	  queria	  deixar	  de	  agradecer	  a	  todo	  o	  corpo	  docente,	  discente	  e	  técnico	  auxiliar	  que	  partilhou	  o	  seu	  ensinamento	  comigo	  durante	  a	  Licenciatura	  e	  o	  Mestrado,	  nesse	  eterno	  
reino	  do	  Leão	  eborense.	  Uma	  escola	  que	  também	  foi	  minha	  casa.	  Tive	  a	  honra	  de	  puder	  viver	  numa	  casa	  antiga,	  que	  tanta	  inspiração	  trazia	  e	  numa	  casa	  nova	  que	  também	  a	  merecia.	  	  
À	  minha	  Mãe,	  Maria	  Rodrigues	  Teles	  um	  especial	  agradecimento,	  por	  incessantemente	  apoiar	  as	  minhas	  decisões,	  e	  por	  todos	  os	  concelhos	  transmitidos.	  À	  Irmã,	  Maria	  Luís,	  pelo	  importante	  incentivo	  na	  fase	  final	  da	  investigação.	  À	  minha	  Avó	  Megla,	  o	  perpétuo	  agasalho.	  À	  tia	  Ni,	  pelas	  valiosíssimas	  discussões	  conceptuais	  paralelas	  à	  dissertação	  e	  pela	  revisão	  ortográfica	  da	  mesma.	  A	  toda	  a	  minha	  família	  pela	  preocupação	  demonstrada	  na	  realização	  desta	  etapa,	  auxiliando	  e	  encorajando	  em	  qualquer	  situação:	  pai,	  tios	  e	  especialmente	  ao	  meus	  primos,	  a	  alegria	  genuína	  da	  família.	  	  
Ao	  meu	  núcleo	  duro	  de	  amigos	  com	  quem	  partilhei	  memoráveis	  momentos	  de	  ócio	  e	  inúmeras	  tertúlias	  que	  enriqueceram	  esta	  investigação.	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  Comunicação,	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  Visuais,	  Letreiros	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  Toponímia	  Eborense	  e	  Apropriação	  gráfica.	  
	  
Resumo	  
A	  presente	  dissertação	  tem	  como	  objectivo	  contribuir	  para	  o	  aprofundamento	  do	  estudo	  metodológico	  da	  tipografia	  enquanto	  elemento	  determinante	  na	  disciplina	  do	  Design	  de	  Comunicação.	  Tendo	  como	  tema	  principal	  os	  letreiros	  da	  toponímia	  do	  centro	  histórico	  eborense,	  pretende-­‐se	  construir	  uma	  proposta	  metodológica	  que	  conjugue	  a	  análise	  histórica,	  os	  processos	  científicos	  do	  Design	  e	  linguagem	  artísticas,	  com	  o	  objectivo	  de	  determinar	  um	  conjunto	  de	  factores	  que	  evidenciem	  e	  identifiquem	  a	  identidade	  visual	  da	  cidade,	  segundo	  uma	  perspectiva	  de	  passado,	  presente	  e	  futuro.	  
O	  estudo	  é	  organizado	  em	  três	  partes	  que	  vão	  evoluindo	  de	  forma	  sequencial	  e	  afunilada,	  visando	  cooperar	  na	  compreensão	  e	  apropriação	  de	  um	  pormenor	  gráfico	  inserido	  num	  contexto	  histórico.	  	  
Sendo	  assim,	  a	  primeira	  parte	  é	  considerada	  a	  introdução	  e	  orientação	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  projecto,	  com	  referência	  a	  nomes	  como	  Gutenberg,	  Toulouse	  Lautrec,	  Alphonse	  Mucha,	  A.	  M.	  Cassandre,	  Bruno	  Munari,	  	  Robert	  Indiana,	  Lawrence	  Weiner,	  Jorge	  Bacelar,	  Jorge	  dos	  Reis,	  entre	  outros,	  que,	  através	  dos	  seus	  legados	  e	  estudos	  contribuíram	  de	  forma	  decisiva	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  Design	  e	  particularmente	  a	  Tipografia.	  A	  segunda	  parte	  é	  dedicada	  ao	  enquadramento	  social	  e	  artístico	  eborense	  e	  à	  analise	  particular	  dos	  letreiros	  toponímicos.	  Na	  terceira	  parte,	  é	  desenvolvida	  uma	  proposta	  conceptual	  e	  metodológica,	  através	  do	  aperfeiçoamento	  de	  um	  molde	  tipográfico	  existente	  nos	  letreiros,	  que	  será	  apropriado	  e	  explorado	  no	  projecto	  prático,	  com	  a	  intenção	  de	  nutrir	  a	  este	  desenho	  de	  letra	  características	  singulares	  de	  identificação	  da	  identidade	  artística	  eborense.	  	  
Para	  além	  do	  desenvolvimento	  metodológico	  passível	  de	  ser	  introduzido	  no	  ensino	  do	  Design,	  pretende-­‐se	  com	  esta	  dissertação	  explorar	  as	  letras,	  superando	  o	  seu	  significado	  linguístico.	  Propondo	  também	  a	  tipografia	  como	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual,	  a	  forma	  significante	  aliada	  ao	  significado.	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Evora's	  historical	  center	  toponymic	  signboards	  	  Typography	  as	  a	  formal	  object	  of	  visual	  composition	  
Keywords	  
Typography,	  Design	  Communication,	  Visual	  Arts,	  Evora´s	  Toponymic	  Signboards	  and	  Graphic	  Appropriation.	  
Summary	  
This	  thesis	  aims	  to	  contribute	  to	  the	  deepening	  of	  methodological	  study	  of	  	  typography	  as	  a	  determining	  element	  to	  the	  subject	  area	  of	  Communication	  Design.	  Having	  as	  main	  theme	  the	  toponymy	  signboards	  of	  Évora's	  historical	  center,	  it's	  intended	  to	  build	  a	  methodology	  combining	  historical	  analysis,	  scientific	  processes	  of	  design	  and	  artistic	  language,	  with	  the	  purpose	  to	  determine	  a	  set	  of	  factors	  that	  highlight	  and	  identify	  the	  city's	  visual	  identity,	  according	  to	  a	  past,	  present	  and	  future	  perspective.	  
The	  study	  is	  organized	  in	  three	  groups	  that	  evolve	  sequentially	  and	  in	  a	  tapered	  way	  in	  order	  to	  cooperate	  in	  the	  understanding	  and	  appropriation	  of	  a	  graphic	  detail	  inserted	  in	  a	  historical	  context.	  
Therefore,	  the	  first	  group	  is	  considered	  the	  introduction	  and	  guidance	  to	  the	  the	  project's	  development,	  with	  reference	  to	  names	  like	  Gutenberg,	  Toulouse	  Lautrec,	  Alphonse	  Mucha,	  A.	  M.	  Cassandre,	  Bruno	  Munari,	  Robert	  Indiana,	  Lawrence	  Weiner,	  Jorge	  Bacelar,	  Jorge	  dos	  Reis,	  among	  others,	  who,	  through	  their	  studies	  and	  legacy	  contributed	  decisively	  to	  the	  Design	  and	  particularly	  the	  Typography's	  development.	  The	  second	  chapter	  is	  dedicated	  to	  Évora's	  social	  and	  artistic	  framework	  and	  to	  the	  particular	  analysis	  of	  toponymic	  signs.	  	  In	  the	  third	  chapter,	  it	  is	  developed	  a	  conceptual	  and	  methodological	  proposal	  approach,	  by	  emproving	  the	  thypographical	  mold	  in	  the	  typographic	  signs,	  which	  will	  be	  appropriated	  and	  exploited	  in	  the	  practical	  Project,	  with	  the	  intention	  of	  nurturing	  this	  drawing	  of	  letter	  features	  unique	  artistic	  identity	  identification	  of	  Évora.	  
Beyond	  the	  methodological	  development,	  that	  could	  be	  introduced	  in	  the	  teaching	  of	  Design,	  this	  thesis	  intends	  to	  explore	  the	  letters,	  surpassing	  its	  linguistic	  meaning.	  Proposing	  typography	  also	  as	  a	  formal	  object	  of	  visual	  composition,	  significant	  form	  allied	  to	  the	  meaning.	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1 Introdução	  /	  Proposição	  central	  
A	  presente	  dissertação	  pretende	  considerar	  os	  desenhos	  de	  letra	  utilizados	  nos	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense,	  conjugando	  a	  análise	  histórica	  e	  a	  metodologia	  científica,	  como	  matriz	  de	  orientação	  na	  criação	  de	  um	  projecto	  de	  design	  tipográfico.	  	  
Este	  estudo	  visa	  cooperar/articular	  a	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  da	  cidade;	  entender	  a	  apropriação	  de	  um	  pormenor	  gráfico	  temporal,	  inserido	  no	  contexto	  histórico	  da	  urbe;	  compreender	  o	  seu	  papel	  na	  vida	  social	  e	  cultural	  da	  cidade;	  tendo	  como	  objectivo	  a	  criação	  de	  elementos	  gráficos	  que	  reflictam	  a	  identidade	  eborense	  do	  passado	  no	  presente,	  com	  intenção	  de	  conservar	  e	  produzir	  elementos	  identificativos	  para	  o	  futuro.	  	  
Sendo	  um	  estudo	  de	  Design	  de	  Comunicação,	  é	  apresentada	  uma	  metodologia	  que	  contribuí	  para	  a	  evolução	  do	  conhecimento	  do	  Design,	  no	  sentido	  em	  que	  expomos	  uma	  hipótese	  metodológica	  passível	  de	  ser	  aplicada	  à	  pedagogia	  do	  Design	  e	  a	  compreensão	  de	  valores	  culturais	  e	  visuais	  que	  definem	  a	  identidade	  da	  cidade,	  tendo	  como	  mediador	  a	  tipografia	  e	  as	  formas	  tipográficas	  	  	  
A	  dissertação	  é	  composta	  por	  três	  partes	  organizados	  de	  forma	  evolutiva	  e	  vertical,	  utilizando	  uma	  exploração	  sequencial	  de	  afunilamento	  de	  conceitos	  como	  método	  de	  argumentação	  em	  resposta	  ao	  problema.	  	  
A	  primeira	  parte	  é	  a	  introdução	  e	  definição	  de	  alguns	  elementos	  orientadores	  no	  desenvolvimento	  projectual,	  essenciais	  para	  a	  compreensão	  do	  tema	  tipografia	  e	  sua	  contextualização.	  Neste	  sentido,	  apresentamos	  a	  inovação	  de	  Gutenberg,	  factor	  preponderante	  na	  compreensão	  do	  universo	  que	  estudamos,	  bem	  como	  alguns	  conceitos	  relacionados	  com	  a	  tipografia	  apresentados	  por	  Jorge	  Bacelar	  e	  Ruben	  Dias.	  Definição	  de	  tipografia	  e	  enunciação	  de	  conceitos	  tipográficos	  que	  conduzem	  a	  nossa	  investigação.	  Apresentar	  a	  distinção	  entre	  Lettering	  e	  Tipos	  de	  Letra,	  auxilia-­‐nos	  no	  balizamento	  do	  estudo,	  bem	  como	  clarifica	  o	  leitor	  dos	  termos	  técnicos	  fundamentais	  para	  a	  compreensão	  global	  da	  dissertação.	  	  Sendo	  um	  estudo	  tipográfico	  no	  qual	  disciplinas	  como	  o	  Design	  as	  Artes	  Visuais	  são	  transversais,	  é	  também	  neste	  capítulo	  de	  “História”	  que	  apresentamos	  alguns	  casos	  de	  estudo	  que	  materializam	  conceitos	  e	  princípios	  tipográficos.	  	  Inicialmente	  é	  referenciando	  Bruno	  Munari,	  pois	  este	  estabelece	  as	  regras	  do	  jogo	  ao	  fazer	  a	  distinção	  entre	  Designer	  e	  Artista.	  Seguindo	  esta	  lógica	  são	  apresentados	  separadamente	  Actores	  tipográficos	  e	  respectivos	  casos	  de	  estudo	  contemporâneos	  de	  acordo	  com	  as	  disciplinas	  a	  que	  pertencem.	  São	  analisados	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exemplos	  como	  o	  “This	  is	  Pacifica”	  e	  “Mais	  Menos”,	  não	  só	  por	  estes	  assumirem	  uma	  linguagem	  tipográfica	  muito	  característica,	  mas	  também	  por	  este	  estabelecerem	  novos	  paradigmas	  que	  devem	  ser	  investigados	  e	  debatidos.	  Tais	  assuntos	  são	  hoje	  passíveis	  de	  serem	  abordados	  e	  trabalhados,	  uma	  vez	  que	  nos	  finais	  do	  século	  XIX	  em	  Paris,	  alguns	  artistas	  como	  Lautrec,	  Mucha	  ou	  Cassandre	  romperam	  com	  barreiras	  estabelecidas	  no	  universo	  da	  Arte	  e	  transformaram	  as	  ruas	  em	  autênticos	  museus.	  Nesta	  primeira	  parte,	  procuramos	  identificar	  o	  trabalho	  desenvolvido	  por	  estes	  criadores	  com	  a	  intenção	  de	  contextualizar	  os	  casos	  de	  estudo	  abordados.	  	  Em	  suma,	  este	  grupo	  que	  identificamos	  como	  história,	  serve	  como	  uma	  breve	  apresentação	  global	  do	  tema	  tipografia,	  e	  onde	  são	  definidas	  as	  linhas	  orientadoras	  da	  investigação.	  
Partindo	  de	  uma	  paleta	  generalista	  do	  campo	  tipográfico,	  a	  segunda	  parte	  refere-­‐se	  exclusivamente	  ao	  tema	  central	  da	  investigação	  que	  é	  a	  tipografia	  utilizada	  nos	  letreiros	  da	  toponímia	  do	  centro	  histórico	  Eborense.	  Uma	  vez	  que	  estamos	  a	  seguir	  uma	  lógica	  vertical	  de	  afunilamento	  de	  ideias,	  tornou-­‐se	  necessário	  antes	  de	  nos	  remetermos	  para	  o	  estudo	  do	  desenho	  tipográfico	  específico,	  realizar	  uma	  contextualização	  histórica	  e	  artística	  da	  cidade	  de	  Évora	  bem	  como	  referenciar	  algumas	  instituições	  contemporâneas	  que	  fomentam	  a	  actividade	  cultural	  desta	  cidade.	  Neste	  sentido,	  debruçamo-­‐nos	  sobre	  povos	  ou	  culturas	  passadas	  que	  influenciaram	  significativamente	  a	  identidade	  artística	  da	  cidade.	  Legados	  de	  civilizações	  como	  a	  Romana	  ou	  	  a	  Árabe	  são	  facilmente	  distinguidas	  mesmo	  nos	  dias	  de	  hoje.	  Assumem-­‐se	  assim,	  como	  elementos	  históricos	  preponderantes	  na	  identificação	  da	  identidade	  eborense.	  Actualmente,	  instituições	  como	  o	  Fórum	  Eugénio	  de	  Almeida	  ou	  o	  Museu	  MADE,	  são	  organismos	  que	  continuam	  a	  preservar	  	  e	  principalmente	  a	  alimentar	  a	  continuidade	  de	  elementos	  capazes	  de	  identificar	  a	  cultura	  de	  um	  povo.	  Seguindo	  a	  lógica	  de	  contextualização	  artística	  e	  cultural,	  entramos	  no	  campo	  específico	  da	  tipografia	  Eborense,	  e	  para	  relatar	  a	  história	  do	  desenho	  de	  letra	  presente	  nesta	  região,	  recorremos	  ao	  estudo	  de	  dois	  casos	  históricos	  pontuais	  onde	  a	  utilização	  de	  letras	  é	  por	  de	  mais	  evidente.	  Falamos	  do	  Foral	  Manuelino,	  uma	  peça	  caligrafada	  que	  descreve	  a	  fundação	  da	  cidade	  e	  a	  Sé	  Catedral	  de	  Évora	  que,	  devido	  à	  quantidade	  e	  diversidade	  de	  letras	  que	  nela	  estão	  inseridas,	  é	  considerado	  como	  um	  importante	  legado	  da	  tipografia	  alentejana.	  
Uma	  vez	  realizada	  uma	  breve	  contextualização	  artística	  eborense,	  passamos	  à	  apresentação	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo	  central	  e	  as	  suas	  características.	  	  Os	  letreiros	  toponímicos	  do	  centro	  muralhado	  são	  importantes	  elementos	  que	  caracterizam	  a	  identidade	  artística	  da	  cidade.	  Tais	  letreiros	  de	  fundo	  amarelo	  e	  letras	  negras,	  vão	  sendo	  preservados	  no	  tempo	  desde	  finais	  do	  século	  XIX,	  até	  aos	  dias	  de	  hoje	  e	  são	  identificados	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por	  haver	  uma	  certa	  coerência	  no	  tratamento	  gráfico,	  quer	  das	  letras	  quer	  da	  forma.	  Nesta	  segunda	  parte,	  faremos	  uma	  proposta	  de	  régua	  cronológica	  que	  nos	  ajude	  a	  compreender	  no	  tempo	  a	  evolução	  deste	  letreiros	  assim	  como	  descrever	  os	  diferentes	  	  comportamentos	  que	  as	  letras	  apresentam.	  Através	  da	  pouca	  documentação	  oficial	  disponível,	  procuramos	  realizar	  de	  um	  jogo	  de	  dedução	  e	  comparação	  de	  factos	  que	  nos	  permitam	  compreender	  e	  dar	  a	  entender	  este	  elemento	  gráfico	  tão	  característico	  e	  identificativo	  da	  identidade	  eborense.	  
Na	  terceira	  parte	  desenvolve-­‐se	  uma	  proposta	  conceptual	  e	  metodológica	  como	  resposta	  à	  problemática	  levantada	  anteriormente.	  Trata-­‐se	  da	  parte	  prática	  do	  projecto,	  na	  qual	  são	  sistematizados	  e	  explorados	  os	  conceitos	  analisados	  nos	  grupos	  anteriores.	  Iniciamos	  o	  capítulo	  com	  o	  levantamento	  fotográfico	  dos	  letreiros	  da	  toponímia	  que	  nos	  permite	  demonstrar	  a	  diversidade	  dos	  mesmos	  e	  os	  diferentes	  comportamentos	  dos	  desenhos	  de	  letras,	  bem	  como	  seleccionar	  os	  exemplos	  que	  melhor	  descrevem	  as	  variações	  tipográficas.	  Esta	  primeira	  selecção	  permitiu	  com	  mais	  rigor	  escolher	  um	  modelo	  de	  letra	  que	  serviria	  de	  molde	  para	  o	  type	  design	  development	  e	  para	  a	  realização	  de	  um	  projecto	  text	  art.	  Uma	  vez	  apurado	  o	  molde	  gráfico	  de	  apropriação,	  seguiu-­‐se	  a	  fase	  do	  desenvolvimento	  técnico	  e	  rigoroso	  do	  desenho	  da	  letra.	  Através	  do	  desenho	  assistido	  por	  computador,	  definiram-­‐se	  os	  contornos	  específicos	  do	  molde	  a	  adoptar	  para	  a	  	  apropriação	  do	  projecto	  prático.	  Neste	  projecto,	  pretende-­‐se	  que	  a	  tipografia	  vá	  para	  além	  do	  significado	  que	  transmite	  e	  seja	  capaz	  de	  se	  tornar	  num	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual.	  Mais	  que	  um	  conjunto	  de	  traços	  que	  definem	  uma	  letra,	  ambiciona-­‐se	  explorar	  estes	  elementos	  gráficos	  como	  manchas	  ou	  componentes	  visuais	  de	  construção.	  	  
Esta	  dissertação	  apresenta-­‐se	  como	  um	  estudo	  organizado	  e	  emparelhado,	  no	  sentido	  em	  que	  	  explora	  no	  tópico	  seguinte,	  elementos	  ou	  factores	  apresentados	  anteriormente.	  Evolução	  sequencial	  e	  hierárquica.	  
	  
1.1 Definição	  do	  tema	  
O	  tema	  do	  presente	  trabalho	  pretende	  ser	  um	  estudo	  sobre	  os	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense,	  investigação	  histórica	  e	  técnica.	  Transposição	  do	  desenho	  da	  letra	  artesanal	  para	  desenho	  técnico	  digital.	  	  
Apropriação	  da	  tipografia	  analisada,	  na	  criação	  de	  um	  projecto	  prático,	  Type	  Design	  
Development.	  A	  letra	  como	  elemento	  formal	  de	  composição	  plástica,	  Text-­Art.	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Criação	  de	  um	  projecto	  metodológico	  de	  Design	  de	  Comunicação,	  explorando	  o	  desenho	  de	  letras	  utilizados	  nos	  letreiros	  de	  toponímia	  eborense	  como	  elemento	  vivo	  da	  cultura	  e	  do	  comportamento	  social,	  	  identificativo	  da	  identidade	  de	  passado,	  que	  acompanha	  o	  presente	  e	  prevalece	  no	  futuro.	  	  	  
	  
1.2 Questão	  da	  investigação	  
Os	  primeiros	  letreiros	  que	  designam	  a	  toponímia	  do	  centro	  histórico	  eborense	  datam	  final	  do	  século	  XIX.	  Tratam-­‐se	  de	  Letreiros	  elípticos	  compostos	  por	  azulejos	  de	  fundo	  amarelo,	  com	  as	  letras	  e	  a	  orla	  a	  negro.	  Uma	  estética	  que	  se	  mantém	  até	  aos	  dias	  de	  hoje	  e,	  por	  consequência,	  integra	  o	  panorama	  artístico	  e	  social	  eborense,	  distinguido	  pela	  UNESCO	  como	  Património	  da	  Humanidade	  desde	  1986.	  
Que	  valores	  poderemos	  atribuir	  ao	  elemento	  tipográfico	  dos	  Letreiros	  da	  toponímia	  eborense	  na	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  da	  cidade	  no	  passado,	  presente	  e	  futuro?	  
Qual	  a	  origem	  do	  projecto	  dos	  letreiros	  da	  toponímia	  do	  Centro	  histórico	  eborense?	  -­‐	  investigar	  a	  sua	  génese	  e	  os	  seus	  principais	  mentores;	  	  
-­‐	  registar	  o	  comportamento	  evolutivo	  dos	  rótulos	  elípticos	  ao	  longo	  da	  cronologia;	  
-­‐	  compreender	  a	  mutação	  gráfica	  do	  desenho	  das	  letras	  e	  encontrar	  pontos	  de	  referência	  que	  permitam	  estabelecer	  ligação	  de	  uma	  característica	  formal	  ou	  gráfica	  enquadrada	  num	  determinada	  geração	  temporal.	  
De	  que	  forma	  a	  tipografia	  utilizada	  no	  finais	  do	  séc.	  XIX,	  para	  a	  nomenclatura	  das	  ruas,	  influencia	  a	  definição	  de	  uma	  identidade	  artística	  eborense?	  Poderemos	  considerar	  o	  nosso	  caso	  de	  estudo	  como	  um	  elemento	  activo	  no	  comportamento	  social	  e	  cultural	  eborense?	  
	  
1.3 Delimitação	  do	  Caso	  de	  Estudo	  
O	  presente	  trabalho	  é	  balizado	  por	  um	  estudo	  tipográfico	  introdutório,	  reflectindo	  sobre	  conceitos	  e	  elementos	  essenciais	  de	  contextualização	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo:	  as	  heranças	  de	  Gutenberg;	  a	  caligrafia,	  o	  lettering	  e	  os	  tipos	  de	  letra;	  a	  presença	  da	  
21	  
tipografia	  na	  cidade	  e	  a	  expressão	  do	  desenho	  da	  letra	  no	  Design	  e	  nas	  Artes	  Visuais	  relacionando-­‐os	  entre	  si.	  	  
Realizar	  uma	  investigação	  histórica	  que	  permita	  aprofundar	  o	  conhecimento	  característico	  sobre	  a	  génese	  dos	  letreiros	  das	  ruas	  Eborenses.	  
Assumir	  a	  tipografia	  utilizada	  para	  a	  nomenclatura	  das	  ruas,	  como	  elemento	  vivo	  na	  identidade	  artística	  na	  cidade	  de	  Évora.	  	  
Documentar	  os	  rótulos	  da	  toponímia	  e	  efectuar	  o	  tratamento	  científico	  do	  desenho	  das	  letras.	  Apropriação	  das	  formas	  tipográficas	  na	  criação	  de	  um	  projecto	  prático.	  Exploração	  gráfica	  do	  desenho,	  numa	  linguagem	  plástica	  e	  de	  forte	  envolvimento	  emocional.	  Os	  temas	  abordados	  serão	  expressões	  típicas	  dos	  nativos	  eborenses,	  a	  evolução	  do	  nome	  Évora	  ao	  longo	  da	  cronologia	  e	  o	  urbanismo	  muralhado	  eborense.	  
A	  razão	  da	  existência	  das	  letras	  aparece	  directamente	  relacionada	  com	  a	  toponímia	  e	  as	  ruas	  que	  compõem	  o	  desenho	  	  urbano	  da	  cidade.	  Sendo	  assim,	  acaba	  por	  ser	  uma	  consequência	  directa	  a	  necessidade	  de	  interpretar	  o	  desenho	  urbano	  através	  das	  letras,	  uma	  vez	  que	  a	  se	  pretende	  atribuir	  ao	  elemento	  gráfico,	  um	  significante	  que	  vai	  para	  além	  do	  significado	  linguístico	  que	  as	  letras	  representam.	  Transformar	  as	  manchas	  tipográficas	  em	  elementos	  formais	  de	  composição	  visual.	  	  
Produção	  de	  uma	  exposição	  onde	  serão	  apresentados	  os	  trabalhos	  finais,	  que	  reflectem	  a	  lógica	  de	  apropriação/conjugação	  de	  elementos	  gráficos	  temporais,	  relacionando-­‐os	  com	  a	  própria	  identificação	  da	  identidade	  da	  cidade	  Eborense.	  Contribuir	  para	  o	  enriquecimento	  documental	  de	  um	  legado	  histórico	  e	  cultural	  de	  uma	  cidade	  Património	  da	  UNESCO,	  bem	  como	  a	  exploração	  de	  uma	  metodologia	  prática	  do	  Design	  Tipográfico.	  
	  
1.4 Objectivos	  do	  trabalho	  
Com	  esta	  dissertação	  pretende-­‐se	  contribuir	  para	  o	  estudo	  da	  Tipografia	  em	  Portugal,	  especialmente	  para	  a	  região	  Alentejana.	  Realizar	  uma	  investigação	  histórica	  e	  técnica	  de	  um	  elemento	  activo	  na	  vida	  urbana	  da	  população,	  apropriando-­‐nos	  das	  suas	  características	  formais	  e	  plásticas	  para	  o	  desenvolvimento	  projectual.	  Visando	  atribuir	  ao	  elemento	  tipográfico	  dos	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense	  a	  capacidade	  de	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  da	  cidade	  no	  passado,	  presente	  e	  futuro.	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Aproximação	  do	  design	  e	  arte	  à	  cidade	  e	  vice-­‐versa,	  sendo	  a	  cidade/urbe	  (qualquer	  componente	  existente	  na	  cidade).	  	  
Tratando-­‐se	  de	  uma	  investigação	  sobre	  Évora	  e	  estreitamente	  relacionada	  com	  o	  universo	  do	  Design	  de	  Comunicação	  e	  das	  Artes	  Visuais,	  	  serve	  o	  presente	  projecto	  como	  exposição	  de	  um	  modelo	  metodológico	  de	  abordagem	  ao	  Type	  Design	  Development.	  A	  presente	  preposição	  está	  assente	  num	  método	  de	  investigação	  que	  sistematiza	  factores	  históricos,	  técnicos	  e	  estéticos,	  susceptíveis	  de	  aplicação	  a	  unidades	  curriculares	  académicas	  de	  ensino	  Artístico	  e	  do	  Design.	  Este	  estudo	  destina-­‐se	  a	  todos	  os	  “TypeLovers”	  e	  utilizadores	  das	  letras	  como	  objecto	  de	  trabalho,	  mas	  destina-­‐se	  essencialmente	  a	  discentes	  e	  docentes	  de	  Design	  e	  Artes	  Visuais,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  estudo	  que	  expõe	  uma	  proposta	  metodológica	  de	  abordagem	  ao	  desenvolvimento	  tipográfico.	  
Refere-­‐se	  a	  uma	  abordagem	  que	  aproxima	  duas	  linguagens,	  o	  rigor	  do	  Design	  e	  a	  expressividade	  das	  Artes,	  trabalhando	  uma	  em	  função	  da	  outra	  e	  preservando	  sempre	  as	  características	  que	  as	  define.	  Trata-­‐se	  uma	  dissertação	  de	  Mestrado	  de	  Design	  de	  Comunicação	  que	  culminará	  num	  inventário	  tipográfico	  e	  num	  projecto	  prático,	  fundamentado	  pelo	  afunilamento	  de	  ideias	  e	  pressupostos	  metodológicos	  de	  design.	  	  
	  
1.5 Metodologia	  projectual	  
A	  estrutura	  projectual	  da	  dissertação	  é	  organizada	  em	  três	  grupos	  que	  definem	  o	  alinhamento	  teórico	  e	  tangível	  da	  dissertação.	  	  
• Primeira	  parte	  -­‐	  HISTÓRIA.	  Neste	  grupo	  é	  realizada	  uma	  descrição	  histórica	  do	  tema	  em	  análise,	  referência	  a	  casos	  de	  estudo	  e	  analise	  de	  situações	  técnicas	  e	  conceptuais	  da	  tipografia.	  	  Trata-­‐se	  de	  um	  grande	  grupo,	  de	  onde	  irão	  ramificar	  os	  restantes	  grupos	  de	  analise.	  Iremos	  assim	  balizar	  o	  nosso	  estudo	  no	  sentido	  de	  sistematizarmos	  alguns	  dos	  principais	  modelos	  e	  conceitos	  a	  considerar	  na	  proposta	  metodológica	  e	  projecto	  prático.	  	  	  
• Segunda	  parte	  –	  INVENTÁRIO.	  Apresentação	  do	  casos	  de	  estudo.	  Contextualização	  histórica,	  análise	  e	  comparação	  gráfica	  do	  desenho	  de	  letra	  dos	  letreiros	  toponímicos	  eborenses.	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• Terceira	  parte	  –	  TYPE	  DESIGN.	  Desenvolvimento	  científico	  do	  projecto.	  Desenho	  técnico	  e	  rigoroso.	  Apreciação	  do	  desenho	  da	  letra.	  –	  TEXT	  ART.	  Desenvolvimento	  conceptual	  da	  letra.	  Exploração	  plástica	  e	  envolvimento	  emocional	  criativo.	  
O	  projecto	  está	  organizado	  neste	  sentido,	  com	  a	  intenção	  de	  criar	  uma	  dinâmica	  sequencial	  de	  funil.	  Onde	  a	  informação	  que	  vai	  sendo	  recolhida	  ao	  longo	  da	  pesquisa,	  é	  estudada	  e	  dissecada	  até	  chegar	  a	  um	  projecto	  final.	  
O	  objectivo	  inicial	  do	  desenvolvimento	  prático	  (Terceira	  parte),	  passa	  por	  fazer	  um	  levantamento	  fotográfico	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  Após	  a	  selecção	  dos	  letreiros	  eborenses,	  é	  importante	  realizar	  um	  registo	  fotográfico	  dos	  objectos	  existentes,	  para	  passar	  a	  análise	  dos	  mesmo	  e	  deles	  tirar	  algumas	  conclusões	  que	  nos	  orientem	  a	  pesquisa,	  bem	  como	  servir	  de	  base	  para	  os	  primeiros	  desenhos	  técnicos.	  	  
No	  passo	  seguinte	  pretende-­‐se	  	  criar	  um	  desenvolvimento	  científico	  do	  projecto.	  Fazer	  o	  desenho	  técnico	  e	  rigoroso	  das	  letras,	  realizar	  o	  levantamento	  de	  casos	  particulares	  de	  reflexão,	  compreender	  as	  variações	  que	  existem	  no	  desenho,	  analisar	  casos	  específicos	  referentes	  às	  regras	  tipográficas.	  	  
A	  última	  parte	  diz	  respeito	  ao	  projecto	  prático	  podendo	  ser	  designado	  de	  Type	  Design	  Development	  e	  Text	  Art.	  Passa	  por	  fazer	  o	  desenvolvimento	  conceptual	  da	  letra	  analisada	  previamente.	  Exploração	  gráfica	  do	  desenho,	  numa	  linguagem	  plástica	  e	  de	  forte	  envolvimento	  emocional.	  Pretende-­‐se	  criar	  um	  conjunto	  de	  trabalhos	  que	  possam	  assumir	  vários	  formatos	  visuais,	  com	  o	  objectivo	  de	  estes	  serem	  apresentados	  numa	  exposição	  e	  durante	  a	  apresentação	  desta	  dissertação.	  
Consideramos	  a	  presente	  investigação	  como	  uma	  rampa	  de	  lançamento	  para	  futuros	  projectos,	  pessoais	  ou	  de	  outrem.	  No	  sentido	  em	  que	  este	  projecto	  se	  apresenta	  como	  uma	  metodologia	  de	  abordagem	  a	  uma	  grafia	  tipográfica	  histórica.	  Realizar	  um	  levantamento	  documental	  /	  visual	  do	  desenho	  da	  letra	  e	  perceber	  as	  relações	  que	  existem	  entre	  uma	  determinada	  a	  grafia	  e	  a	  cronologia.	  Inicialmente	  (a	  presente	  investigação),	  pretende	  explorar	  o	  comportamento	  visual	  e	  compreender	  a	  origem	  deste	  desenho	  de	  letra	  vernáculo,	  realizando	  um	  arquivo	  até	  então	  não	  desenvolvido,	  ou	  desconhecido	  pelo	  Arquivo	  Municipal	  de	  Évora.	  Futuramente,	  num	  curto	  espaço	  de	  tempo,	  a	  intenção	  passa	  por	  redesenhar	  esta	  letra	  e	  introduzi-­‐la	  na	  biblioteca	  de	  fontes	  	  passível	  de	  ser	  utilizada	  regularmente.	  Para	  tal	  será	  necessário	  dar	  continuidade	  a	  este	  estudo	  histórico	  e	  de	  experimentação	  com	  a	  intenção	  de	  compreender	  o	  comportamento	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gráfico	  /	  plástico	  destas	  	  tipografia	  e	  das	  variantes.	  Ou	  seja,	  conhecer	  e	  treinar	  a	  identidade	  do	  desenho	  de	  letra,	  para	  que	  este	  seja	  também	  um	  elemento	  identificativo	  da	  identidade	  cultural	  e	  artística	  eborense.	  

















1.6 Metodologia	  conceptual	  
Tratando-­‐se	  de	  uma	  dissertação	  teórico-­‐prática,	  apresentamos	  dois	  esquemas	  que	  sintetizam	  e	  materializam	  o	  envolvimento	  conceptual	  envolvido	  neste	  estudo.	  	  
Numa	  fase	  inicial,	  que	  definimos	  como	  “pré-­‐projecto”,	  realizamos	  um	  desenvolvimento	  de	  orientação	  e	  maquetização	  do	  que	  se	  pretende	  estudar.	  Esta	  fase,	  apesar	  de	  ser	  a	  face	  invisível	  da	  investigação,	  acabou	  por	  se	  tornar	  a	  charneira	  de	  todo	  o	  progresso	  conceptual	  e	  projectual	  uma	  vez	  que	  podemos	  experimentar	  diferentes	  formas	  de	  abordagem	  do	  problema	  e	  compreender	  certos	  aspectos	  que	  poderiam	  vir	  a	  tornar-­‐se	  uma	  mais	  valia	  para	  a	  investigação.	  	  
As	  referidas	  etapas	  do	  pré	  projecto,	  estão	  directamente	  relacionadas	  com	  as	  etapas	  dos	  projecto	  final,	  que	  construi	  uma	  possível	  hipótese	  de	  respostas	  ao	  problema.	  
Após	  a	  selecção	  do	  problema,	  realizaram-­‐se	  os	  primeiros	  levantamentos	  de	  contextualização	  que	  nos	  permitiram	  analisar	  os	  dados	  adquiridos.	  Após	  esta	  primeira	  análise,	  tornou-­‐se	  necessário	  definir	  objectivos	  para	  executar	  iniciais	  protótipos,	  passíveis	  respostas	  ao	  problema.	  Com	  os	  primeiros	  dados	  levantados	  e	  experimentados,	  realizou-­‐se	  uma	  primeira	  selecção	  de	  intenções	  e	  o	  respectivo	  planeamento	  conceptual	  que	  viria	  a	  ser	  adoptado	  no	  projecto	  final,	  ensaiando-­‐se	  breves	  conclusões	  determinantes	  na	  abordagem	  a	  adoptar.	  	  
Nesta	  pré	  etapa,	  definiu-­‐se	  uma	  estratégia	  de	  verticalidade	  e	  sequencialidade	  de	  conceitos.	  No	  sentido	  em	  que	  partíamos	  de	  um	  espectro	  alargado	  e	  generalista,	  quer	  em	  termos	  da	  história	  como	  dos	  próprios	  fundamentos	  da	  tipografia,	  para	  ao	  carácter	  particular	  do	  caso	  de	  estudo	  a	  analisar.	  Ou	  seja,	  optamos	  por	  uma	  lógica	  de	  afunilamento	  de	  princípios,	  que	  viria	  a	  ser	  regra	  de	  orientação	  no	  desenvolvimento	  da	  dissertação.	  	  
O	  projecto	  teórico	  está	  patente	  principalmente	  na	  primeira	  e	  na	  segunda	  parte,	  de	  maneira	  a	  que	  o	  desenvolvimento	  prático	  (Terceira	  parte)	  seja	  uma	  consequência	  directa	  dos	  princípios	  abordados.	  	  	  
Iniciamos	  a	  nossa	  investigação	  	  com	  uma	  introdução	  ao	  tema	  tipografia	  e	  sua	  história,	  uma	  vez	  que	  se	  trata	  do	  fundamento	  principal	  do	  nosso	  estudo,	  realizando	  também	  algumas	  definições	  técnicas	  essenciais	  para	  	  a	  correcta	  compreensão	  dos	  valores	  tipográficos,	  recorrendo	  à	  citação	  de	  alguns	  autores	  credenciados	  na	  investigação	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tipográfica	  portuguesa	  como	  Jorge	  Bacelar	  e	  Ruben	  Dias.	  Relativamente	  à	  história	  do	  desenho	  das	  letras,	  delimitamos	  algumas	  épocas	  e	  criadores,	  que	  quanto	  a	  nós	  representam	  elevado	  destaque	  no	  entendimento	  da	  narração	  tipográfica.	  Ou	  seja,	  inicialmente	  partimos	  de	  uma	  fase	  conceptual	  da	  História	  geral	  da	  tipografia,	  que	  viria	  a	  sustentar	  a	  lógica	  passagem	  para	  um	  grupo	  particular	  de	  análise,	  neste	  caso	  Évora	  e	  os	  seus	  registos	  tipográficos	  (Segunda	  parte).	  
A	  segunda	  parte	  encontra-­‐se	  numa	  fase	  intermédia	  da	  investigação.	  Refere-­‐se	  exclusivamente	  ao	  contexto	  histórico	  /	  artístico	  de	  Évora	  e	  iniciamos	  a	  análise	  exaustiva	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  os	  letreiros	  da	  toponímia.	  Estando	  ancorados	  à	  lógica	  sequencial	  de	  investigação,	  mais	  uma	  vez	  partimos	  para	  uma	  análise	  histórica	  que	  contextualiza	  o	  universo	  artístico	  e	  cultural	  que	  se	  viveu	  na	  cidade	  de	  Évora,	  analisando	  épocas	  que	  marcaram	  as	  tradições	  e	  a	  cultura	  desta	  cidade	  alentejana.	  Caso	  da	  época	  Romana,	  Idade	  Média	  e	  a	  da	  própria	  Era	  Contemporânea,	  onde	  se	  percebe	  que	  os	  factores	  passados	  assumem	  importante	  	  relevo	  na	  identificação	  da	  identidade	  artística	  e	  cultural	  desta	  cidade.	  Estando	  a	  realizar	  uma	  dissertação	  sobre	  o	  desenho	  das	  letras,	  fomos	  à	  procura	  de	  elementos	  que	  simbolizem	  e	  representem	  a	  tipografia	  nativa	  eborense.	  Investigamos	  documentos	  como	  o	  Foral	  Manuelino	  e	  a	  Sé	  de	  Évora,	  que	  nos	  introduzem	  no	  universo	  tipográfico	  da	  cultura	  de	  Alentejana.	  	  
Estas	  premissas	  permitiram-­‐nos	  com	  mais	  certezas	  avançar	  para	  a	  análise	  particular	  dos	  Letreiros	  da	  Toponímia	  Eborense.	  Estabelecer	  relações	  com	  a	  história	  e	  a	  grafia	  utilizada,	  desenvolver	  um	  conjunto	  de	  deduções	  que	  nos	  possibilitaram	  compreender	  a	  evolução	  temporal	  dos	  letreiros	  e	  da	  própria	  letra.	  	  
Na	  terceira	  parte	  apresenta-­‐se	  a	  última	  fase	  conceptual	  da	  metodológica,	  o	  desenvolvimento	  prático.	  Esta	  fase	  é	  por	  sua	  vez	  organizada	  de	  uma	  forma	  coerente	  e	  sequencial,	  passando	  pelo	  levantamento	  fotográfico	  do	  problema,	  sintetizar	  e	  seleccionar	  um	  molde	  gráfico	  de	  letra	  que	  nos	  permite	  apropriar	  e	  desenvolver	  uma	  conjunto	  de	  trabalhos	  práticos	  referentes	  à	  tipografia	  utilizada	  nos	  letreiros	  toponímicos.	  	  




Esquema da Metodologia conceptual aplicada na Investigação da presente Dissertação. Infografia 
desenvolvida pelo autor do estudo com o objectivo de ilustrar o desenvolvimento vertical, sequencial e 
hierarquizado. Podemos observar separadamente e em paralelo as fases de pré-projecto e de projecto 
final.   
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O esquema apresentado simboliza a metodologia do desenvolvimento prático do projecto. Mais uma 
vez  descrevemos uma metodologia apoiada nos valores da sequencialidade e hierarquização de 
conceitos, com o a intenção de gerar a uma conclusão que sintetize as etapas anteriores.   
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1.7 Estado	  da	  Arte	  /	  Modelo	  Teórico	  
O	  seguinte	  estudo	  que	  passamos	  a	  apresentar	  estabelece	  um	  conjunto	  de	  comparações	  e	  apresentações	  de	  argumentos,	  que	  quando	  relacionados	  entre	  si	  permitem	  uma	  lógica	  abordagem	  ao	  Design	  de	  Comunicação,	  o	  mais	  concretamente	  ao	  universo	  tipográfico.	  Ambicionando	  contribuir	  para	  o	  enriquecimento	  futuro	  desta	  disciplina	  e	  apresentar-­‐se	  como	  uma	  possível	  	  proposta	  pedagógica	  para	  o	  ensino	  da	  tipografia	  quer	  para	  as	  disciplinas	  do	  Design,	  mas	  também	  passível	  de	  ser	  aplicada	  ao	  ensino	  das	  Artes	  Visuais.	  
Neste	  sentido,	  propomos	  para	  análise	  autores	  como	  Bruno	  Munari,	  Jorge	  dos	  Reis,	  Jorge	  Bacelar,	  Ruben	  Dias	  e	  Daniela	  Barbeira,	  por	  encontrarmos	  pressupostos	  pontos	  de	  interdisciplinaridade	  e	  cumplicidade	  entre	  as	  actividades	  projectuais	  de	  cada	  um,	  que	  para	  esta	  exposição	  achamos	  coerentes	  pautarem-­‐se	  entre	  si.	  
Bruno	  Munari	  é	  um	  autor	  histórico	  e	  carismático	  no	  desenvolvimento	  do	  Design	  enquanto	  disciplina	  de	  investigação.	  Autor	  de	  vários	  livros	  de	  teoria	  e	  metodologia	  prática	  da	  disciplina.	  Sistematiza	  e	  argumenta	  a	  definição	  e	  consequente	  distinção	  entre	  o	  Designer	  e	  o	  Artista.	  Sendo	  a	  nossa	  investigação,	  também	  transversal	  nestas	  duas	  linguagem,	  faz	  todo	  o	  sentido	  apresentar	  os	  princípios	  do	  autor	  com	  o	  objectivo	  de	  descrever	  minuciosamente	  as	  actividades	  e	  os	  métodos	  que	  distinguem	  estas	  duas	  disciplinas.	  A	  nível	  metodológico,	  o	  autor	  segue	  uma	  lógica	  de	  verticalidade	  para	  defender	  os	  seus	  problemas.	  Neste	  sentido,	  fomos	  inspirados	  por	  este	  processo	  de	  investigação	  onde	  partimos	  do	  princípio	  da	  selecção	  do	  problema	  e	  este	  vai	  sendo	  filtrado	  por	  diferentes	  etapas	  até	  descortinar	  uma	  	  hipotética	  solução.	  Partindo	  deste	  pressuposto,	  a	  nossa	  selecção	  de	  Bruno	  Munari,	  resume-­‐se	  ao	  enquadramento	  global	  teórico	  da	  disciplina	  do	  Design	  e	  a	  adopção	  dos	  esquemas	  metodológicos	  pelo	  autor	  estabelecidos.	  	  
Uma	  vez	  que,	  na	  instituição	  de	  ensino	  em	  que	  o	  autor	  desta	  dissertação	  se	  formou,	  não	  constava	  do	  plano	  académico	  nenhuma	  disciplina	  de	  introdução	  ao	  estudo	  da	  tipografia,	  sentimos	  a	  necessidade	  de	  recorrer	  a	  teóricos	  especializados	  na	  área	  para	  realizarmos	  uma	  correcta	  introdução	  do	  estudo	  do	  desenho	  da	  letra.	  Neste	  sentido	  autores	  como	  Jorge	  dos	  Reis	  e	  Jorge	  Bacelar,	  foram	  relevantes,	  na	  medida	  em	  que	  os	  seus	  documentos	  académicos	  trouxeram	  ideologias	  e	  princípios	  até	  então	  desconhecidos.	  	  
Bacelar,	  através	  dos	  seus	  apontamentos	  teóricos	  como	  “A	  Letra”	  ou	  “O	  Círculo	  (quase)	  fechado”,	  descreve	  a	  tipografia	  e	  os	  princípios	  básicos	  que	  regem	  esta	  disciplina.	  Apresenta	  as	  regras	  estabelecidas	  desde	  há	  muito	  tempo	  até	  esta	  parte,	  a	  importância	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que	  a	  escrita	  tem	  no	  seio	  da	  humanidade,	  mas	  também	  descreve	  a	  letra	  como	  sendo	  um	  organismo	  aberto	  que	  vai	  para	  além	  do	  som	  que	  significa.	  Um	  factor,	  para	  nós	  extremamente	  notável	  nas	  suas	  descrições,	  é	  o	  facto	  da	  letra	  acompanhar	  a	  evolução	  quer	  ao	  nível	  da	  sociedade	  quer	  das	  tendências	  das	  artes	  visuais.	  Esta	  condicionante,	  alcança	  e	  vai	  ao	  encontro	  das	  nossas	  intenções	  nesta	  investigação.	  	  
Jorge	  dos	  Reis,	  para	  além	  de	  ser	  professor	  orientador	  desta	  dissertação,	  é	  um	  criador	  com	  bastante	  experiência	  prática	  e	  teórica	  no	  ensino	  e	  exposição	  tipográfica.	  Os	  seus	  livros	  e	  ensinamentos	  alimentaram	  um	  valor	  acrescentado,	  não	  só	  para	  a	  introdução	  no	  universo	  das	  letras,	  mas	  também	  para	  a	  compreensão	  de	  uma	  nova	  dinâmica	  que	  a	  letra	  pode	  aduzir.	  A	  terceira	  parte	  do	  “Três	  movimentos	  da	  letra:	  o	  Desenha	  da	  escrita	  em	  Portugal”,	  “Expressão	  e	  Conceptualização	  da	  Letra”,	  descreve	  a	  expõe	  a	  letra	  como	  uma	  forma	  de	  composição	  visual,	  enunciando	  diferentes	  Designers/Artistas	  que	  exploram	  a	  maleabilidade	  dos	  caracteres.	  “O	  Descolar	  da	  letras”	  sugere	  a	  escrita	  como	  uma	  corporação	  de	  “entidade	  visual	  com	  integridade	  própria	  e	  valor	  gráfico” (Reis,	  2012b:	  21)	  ou	  seja,	  a	  letra	  para	  além	  de	  ser	  um	  instrumento	  de	  enquadramento	  linguístico,	  comporta	  em	  si	  um	  valor	  plástico	  transformando-­‐a	  num	  objecto	  de	  composição	  visual.	  Estas	  duas	  valências	  da	  grafia,	  são	  	  umas	  das	  premissas	  intrigantes	  desta	  investigação.	  A	  capacidade	  bipolar	  que	  a	  letra	  pode	  se	  expressar:	  a	  dimensão	  “visível	  e	  legível”,	  o	  significante	  e	  o	  significado.	  Referimo-­‐nos	  a	  apropriação	  visual	  que	  se	  retira	  destes	  objectos	  regrados	  como	  as	  letras.	  	  
Com	  estes	  dois	  autores,	  apercebemo-­‐nos	  que	  a	  tipografia	  e	  o	  desenho	  da	  letra,	  obedecem	  a	  métricas	  bastante	  rígidas,	  mas	  também	  são	  essas	  mesmas	  regras,	  que	  permitem	  explorar	  a	  tipografia	  para	  lá	  dos	  seus	  limites	  físicos.	  Ruben	  Dias,	  sistematiza	  	  os	  desenhos	  da	  letra	  em	  três	  grandes	  grupos,	  onde	  são	  inseridos	  consoante	  a	  sua	  aparência	  gráfica	  ou	  os	  seus	  princípios	  de	  construção.	  Esta	  nota,	  permitiu	  clarificar	  algumas	  nomenclaturas	  que	  são	  atribuídas	  às	  letras:	  Caligrafia,	  Lettering	  e	  Tipos	  de	  Letra.	  	  Cada	  grupo	  é	  organizado	  por	  um	  conjunto	  de	  atributos	  conceptuais	  que	  se	  identificam	  na	  estética	  e	  na	  finalidade	  de	  cada	  um.	  O	  relato	  de	  Ruben	  Dias	  no	  III	  Encontro	  de	  Tipografia	  no	  Porto,	  permitiu	  definir	  com	  exactidão	  os	  contornos	  de	  cada	  sistema	  e	  atribuir-­‐lhes	  uma	  hipotética	  relação	  com	  o	  Design	  e	  as	  Artes.	  Percebendo	  que	  o	  Lettering	  se	  encontra	  num	  limbo	  destas	  duas	  linguagem;	  	  a	  Caligrafia	  é	  a	  escrita	  levada	  à	  Arte	  e	  os	  Tipos	  de	  Letra	  obedecem	  a	  um	  esquema	  rigoroso	  e	  cientifico	  inserido	  num	  contexto	  específico	  do	  Type	  Design;	  uma	  linguagem	  exacta	  de	  harmonias	  e	  compassos	  que	  dizem	  respeito	  não	  só	  ao	  universo	  do	  Design,	  como	  da	  ergonomia,	  história,	  cultura	  e	  sociologia.	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No	  contexto	  actual	  de	  criação,	  as	  ferramentas	  multiplicam-­‐se	  e	  a	  estética	  de	  cada	  criador/grupo	  identifica-­‐se	  em	  cada	  trabalho	  desenvolvido.	  Neste	  sentido	  fazemos	  referência	  à	  autora	  Daniela	  Barbeira	  e	  à	  sua	  investigação:	  “Transversalidade	  e	  Convergência”.	  Neste	  estudo	  a	  autora	  faz	  uma	  análise	  às	  novas	  Dinâmicas	  do	  Design	  de	  	  Comunicação	  e	  a	  conjugação	  de	  duas	  ferramentas,	  analógica	  com	  a	  digital,	  numa	  perspectiva	  da	  evolução	  do	  desenho	  da	  letra.	  Numa	  perspectiva	  actual	  da	  sociedade	  apercebemo-­‐nos	  de	  alguma	  saturação	  de	  mercado,	  por	  exemplo	  no	  campus	  do	  Design,	  agravada	  pela	  crise	  económica	  que	  se	  tem	  registado.	  Neste	  sentido,	  a	  investigação	  de	  Daniela,	  propõem	  uma	  reinvenção	  do	  Design	  ,	  especificamente	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  que	  passa	  pela	  exploração	  de	  novos	  territórios	  e	  novos	  paradigmas	  na	  linguagem	  a	  adoptar.	  Sendo	  assim,	  dá-­‐se	  a	  hipótese	  de	  aliar	  o	  trabalho	  digital	  ao	  trabalho	  manual	  com	  a	  intenção	  de	  criar	  novas	  energias	  para	  a	  disciplina.	  	  Esta	  conjugação	  de	  esforços,	  vai	  dar	  origem	  a	  um	  trabalho	  mais	  humano	  e	  por	  consequência	  mais	  próximo	  do	  leitor	  ou	  consumidor	  final.	  Uma	  vez	  que	  a	  estética	  utilizada	  descreve	  com	  mais	  rigor	  as	  ambições	  ou	  ideais	  pretendidas.	  Esta	  especulação	  de	  novos	  territórios	  vão	  dar	  origem	  a	  uma	  maior	  aproximação	  do	  criador	  para	  o	  receptor,	  mas	  também	  ao	  próprio	  reposicionamento	  do	  Designer	  face	  ao	  mercado	  de	  trabalho	  como	  das	  tarefas	  desempenhadas.	  	  
Esta	  atitude	  de	  fundir	  a	  criação	  digital	  com	  o	  trabalho	  manual	  está	  directamente	  relacionada	  com	  a	  definição	  de	  Lettering	  descrita	  por	  Ruben	  Dias	  e	  totalmente	  envolvida	  no	  universo	  da	  Letras	  de	  Bacelar	  e	  Jorge	  dos	  Reis,	  	  no	  sentido	  em	  que	  ambos	  nutrem	  nos	  desenhos	  tipográficos	  uma	  dimensão	  que	  ultrapassa	  a	  tangível	  e	  a	  legível.	  	  








1.8 Quadro	  conceptual	  
O	  actual	  documento	  académico	  reflecte	  conceitos	  que	  vão	  sendo	  apresentados	  de	  forma	  sequencial	  e	  hierárquica	  ao	  longo	  da	  dissertação.	  São	  eles:	  
-­‐ definição	  e	  princípios	  tipográficos;	  	  
-­‐ história	  da	  escrita	  impressa;	  
-­‐ a	  expressão	  do	  desenho	  das	  letras	  nas	  cidades;	  
-­‐ a	  letra	  como	  objecto	  de	  conjugação	  visual;	  
-­‐ a	  dinâmica	  da	  letra	  num	  perspectiva	  actual	  do	  Design	  de	  Comunicação;	  
-­‐ sistemas	  tipográficos	  explorados	  nas	  Artes	  Visuais;	  
-­‐ contextualização	  histórico	  cultural	  da	  cidade	  de	  Évora;	  
-­‐ documentos	  tipográficos	  eborenses;	  
-­‐ a	  tipografia	  dos	  letreiros	  toponímicos;	  
-­‐ registo	  fotográfico	  e	  selecção	  de	  moldes	  tipográficos;	  
-­‐ desenvolvimento	  rigoroso	  do	  desenho	  técnico	  da	  letra	  (type	  design	  development)	  








A Expressão da Letra

35	  
2 Primeira	  parte.	  A	  Expressão	  da	  Letra	  	  
2.1 Introdução	  ao	  estudo	  da	  tipografia.	  	  
A	  Tipografia	  é	  uma	  disciplina	  com	  um	  universo	  um	  pouco	  dúbio,	  pois	  tanto	  se	  refere	  a	  uma	  técnica	  de	  impressão	  como	  	  a	  uma	  disciplina	  do	  conhecimento	  na	  âmbito	  dos	  caracteres.	  Tipo	  +	  Grafia,	  o	  desenho	  de	  tipos	  (caracteres).	  Este	  é	  o	  significado	  se	  traduzirmos	  a	  palavra	  à	  letra.	  Hoje	  em	  dia,	  a	  letra	  aparece	  aos	  nossos	  olhos	  sobre	  inúmeros	  e	  distintos	  formatos:	  tanto	  como	  jornal	  impresso	  ou	  digital,	  quer	  como	  imagem	  ilustrativa,	  graffiti,	  é	  elemento	  principal	  na	  nossa	  escrita,	  entre	  muitos	  outros.	  Somos	  “bombardeados”	  de	  elementos	  tipográficos	  todos	  os	  dias,	  em	  qual	  quer	  situação.	  
Por	  isso,	  trata-­‐se	  de	  um	  assunto	  altamente	  abrangente	  e	  surge	  a	  necessidade	  de	  esclarecer	  melhor	  as	  suas	  barreiras	  /	  os	  seus	  limites	  ou,	  pelos	  menos,	  tentar	  encontrar	  justificação	  do	  seu	  valor	  e	  balizar	  a	  área	  de	  intervenção.	  
O	  termo	  tipografia	  aparece	  inicialmente	  como	  a	  “arte	  de	  imprimir”.	  	  
Utilização	  de	  caracteres	  móveis	  que	  o	  compositor	  levanta	  da	  caixa,	  reúne	  em	  palavras,	  entre	  as	  quais	  intercala	  um	  espaço	  mais	  baixo	  que	  os	  caracteres	  propriamente	  ditos	  que	  têm	  a	  altura	  tipográfica.	  Cada	  linha	  é	  composta	  num	  comprimento	  determinado	  chamado	  justificação.	  As	  linhas	  sucedem-­‐se,	  separadas	  ou	  não	  por	  entre	  linhas,	  segundo	  a	  altura	  da	  página	  adoptada.	  As	  páginas,	  solidamente	  ligadas,	  são	  reunidas	  numa	  forma,	  onde	  são	  dispostas	  segundo	  as	  regras	  de	  imposição.	  A	  forma	  corresponde	  ao	  formato	  do	  prelo	  ou	  máquina	  em	  que	  deve	  ser	  impressa.	  A	  máquina	  depois	  de	  imprimir	  algumas	  folhas	  para	  regularização	  de	  tinteiro,	  é	  posta	  em	  marcha.	  (Lello,	  1973)	  	  
A	  definição	  de	  tipografia	  surge	  de	  um	  sistema	  bastante	  específico	  e	  analógico,	  que	  obedece	  a	  um	  número	  de	  regras	  e	  processos	  artesanais	  de	  impressão	  de	  caracteres	  móveis	  em	  papel.	  Refere-­‐se	  a	  uma	  sistematização	  de	  princípios	  que	  teve	  início	  nas	  primeiras	  criações	  de	  Gutenberg	  e	  talvez	  tenha	  atingido	  o	  seu	  apogeu	  no	  século	  XIX.	  	  
Hoje	  em	  dia,	  o	  termo	  tipografia	  vai	  para	  além	  das	  fronteiras	  das	  técnica	  de	  impressão	  de	  caracteres	  móveis,	  referida	  anteriormente.	  Esta	  entra	  no	  nosso	  universo	  visual	  e	  pessoal	  de	  forma	  quase	  automática	  e	  intangível	  ao	  nosso	  dia	  a	  dia.	  ...a	  tipografia	  é	  ubíqua	  e	  
inevitável. (Jury,	  2007:	  8)	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Um	  factor	  fundamental	  para	  a	  tipografia	  ultrapassar	  essa	  fronteira	  já	  descrita	  foi	  a	  generalização	  do	  acesso	  à	  tecnologia	  digital,	  a	  palavra	  tipografia	  é	  cada	  vez	  mais	  usada	  
para	  designar	  a	  disposição	  de	  qualquer	  material	  escrito. (Jury,	  2007:	  8)	  Vemos,	  portanto,	  os	  computadores	  e	  os	  novos	  meios	  tecnológicos	  como	  um	  importante	  contributo	  /	  ferramenta	  para	  esta	  larga	  difusão	  do	  trabalho	  com	  a	  letra.	  (Podemos	  destacar	  a	  relevância	  da	  máquina	  de	  escrever	  na	  redacção	  de	  texto	  e	  o	  apoio	  que	  esta	  máquina	  veio	  a	  dar	  a	  inúmeros	  escritórios	  e	  gabinetes.)	  	  Com	  a	  era	  digital,	  as	  tarefas	  ficaram	  muito	  mais	  acessíveis,	  houve	  uma	  optimização	  do	  trabalho.	  O	  erro	  e	  a	  experiência	  tornaram-­‐se	  situações	  mais	  comuns	  e	  vieram,	  por	  vezes,	  a	  mostrar-­‐se	  como	  uma	  necessidade	  para	  atingir	  determinados	  fins.	  A	  alteração/adaptação	  de	  letras	  ou	  formas	  tipográficas,	  tornou-­‐se	  possível	  quase	  instantaneamente,	  algo	  que	  seria	  bem	  mais	  complicados	  com	  caracteres	  de	  chumbo	  ou	  madeira	  por	  exemplo.	  	  
Podemos	  afirmar	  então,	  que	  o	  estudo	  e	  trabalho	  da	  Tipografia	  está	  relacionado	  com	  todo	  o	  universo	  abrangente	  ao	  desenho,	  formas	  e	  regras	  da	  letra.	  Por	  consequência,	  os	  actores	  que	  participam	  na	  cena	  tipográfica	  são	  vários	  e	  de	  diferentes	  áreas	  do	  conhecimentos:	  podemos	  destacar	  fabricantes	  de	  tipos,	  historiadores	  de	  impressão,	  paleógrafos,	  historiadores	  de	  artes,	  designers,	  artistas	  visuais,	  linguistas,	  psicólogos	  e	  filósofos,	  bem	  como	  actores	  ditos	  secundários	  que	  de	  certa	  maneira	  intervêm	  em	  cena	  como	  editores,	  dactilógrafos,	  escritores,	  entre	  outros.	  É	  um	  universo	  que	  envolve	  muitos	  intervenientes,	  com	  um	  principio	  em	  comum:	  as	  preocupações	  tipográficas.	  Estes	  trabalham	  e	  dedicam-­‐se	  a	  terminologias	  distintas	  com	  o	  objectivo	  de	  encontrar	  soluções	  particulares	  do	  problema.	  Por	  sua	  vez,	  quando	  todos	  os	  factores	  estiverem	  conjugados	  e	  sistematizados,	  originar-­‐se-­‐á	  um	  acontecimento	  tipográfico:	  um	  tipo	  de	  letra,	  uma	  ilustração,	  uma	  infografia,	  entre	  outros.	  	  
Sendo	  a	  Tipografia	  uma	  disciplina	  em	  constante	  mutação	  e	  que	  envolve	  diversos	  actores	  sociais,	  naturalmente	  o	  papel	  do	  Tipografo	  também	  sofre	  alterações.	  O	  tipógrafo	  deixa	  de	  ser	  o	  senhor	  que	  trabalha	  na	  tipografia,	  que	  pacientemente	  articula	  caracteres	  de	  chumbo	  e	  calibra	  maquinas	  de	  proporções	  quase	  desumanas,	  e	  passa	  a	  ser	  alguém	  com	  funções	  muito	  mais	  abrangentes:	  cria	  e	  desenha	  novos	  tipos	  de	  letra,	  identifica	  relações	  sociais	  e	  palavras	  a	  usar	  nesse	  contexto,	  articula	  texto	  e	  imagem	  e	  tenta	  criar	  novas	  convenções	  gráficas	  e	  tipográficas.	  Naturalmente	  acabam	  por	  aparecer	  novas	  nomenclaturas	  como	  Type	  Designer,	  Paginador,	  Designer	  Gráfico,	  entre	  outros.	  Estes	  novos	  nomes	  reflectem	  a	  especificidade	  da	  sua	  acção.	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Actualmente,	  a	  emoção	  impregna	  a	  linguagem	  utilizada	  para	  definir	  o	  que	  é	  (ou	  pode	  ser)	  a	  tipografia,	  porque	  	  agora	  o	  local	  de	  trabalho	  é	  mais	  o	  estúdio	  de	  design	  (<<exprime-­‐te>>)	  do	  que	  a	  gráfica	  (<<aqui	  não	  há	  lugar	  para	  extravagâncias>>) (Jury,	  2007:	  16)	  	  
Os	  novos	  tempos	  e	  as	  novas	  experiências	  trouxeram	  mais	  liberdade	  criativa	  à	  tipografia.	  Foram	  aparecendo	  novos	  desenhos	  de	  letras	  que	  resultam	  de	  factores	  históricos	  e	  culturais	  e	  das	  novas	  aparições	  tecnológicas.	  Tal	  diversidade	  formal,	  ajudou	  a	  aproximar	  a	  tipografia	  da	  função	  que	  esta	  irá	  desempenhar.	  Começa	  a	  haver	  uma	  maior	  emotividade,	  uma	  maior	  paixão	  no	  trabalho	  do	  desenho	  da	  letra.	  Já	  não	  é	  uma	  letra	  que	  se	  vai	  encaixar	  numa	  determinada	  função,	  mas	  sim	  um	  trabalho	  de	  maior	  intimidade,	  no	  sentido	  em	  que	  a	  letra	  e	  as	  suas	  características	  vão	  ser	  determinadas	  pela	  função	  que	  esta	  irão	  desempenhar.	  É	  uma	  escolha	  que	  deixou	  de	  ser	  arbitrária,	  passando	  a	  ser	  bastante	  elaborada.	  	  
A	  função	  para	  que	  foram	  concebidos	  reflectir-­‐se-­‐á	  no	  aspecto	  da	  fonte	  e	  será	  sempre	  a	  causa	  para	  a	  proporção	  da	  altura	  do	  x	  em	  relação	  ao	  tamanho	  do	  corpo,	  para	  a	  gama	  específica	  de	  espessuras,	  para	  as	  características	  do	  itálico,	  dos	  algarismos	  e	  das	  ligaturas	  e	  para	  a	  existência	  de	  caracteres	  especiais	  ou	  invulgares	  e	  símbolos	  suplementares. (Jury,	  2007:	  16)	  
Tipografia	  hoje	  em	  dia	  pode	  ser	  considerada	  como	  um	  atitude	  apaixonada	  para	  com	  o	  desenho,	  forma	  e	  espaço	  da	  letra.	  É	  uma	  arte	  flexível	  que	  vai	  ao	  encontro	  das	  funções	  que	  lhe	  for	  atribuídas.	  Trabalhar	  a	  tipografia	  é	  narrar	  todo	  um	  universo	  que	  percorre	  a	  caligrafia,	  ao	  texto	  encaixotado	  dos	  jornais	  até	  a	  uma	  simples	  representação	  independente	  de	  uma	  letra	  numa	  tela.	  
O	  conhecimento	  está	  directamente	  ligado	  com	  a	  partilha	  de	  informação	  (comunicação),	  essa	  mesma	  comunicação	  não	  pode	  ser	  apenas	  entendida	  como	  verbal,	  mas	  também	  comunicação	  escrita.	  Os	  documentos	  escritos	  torna-­‐se	  intemporais,	  são	  registos	  da	  cultura	  da	  Humanidade.	  Ou	  seja,	  a	  documentação	  escrita,	  com	  o	  passar	  do	  tempo	  sobrepõe-­‐se	  à	  linguagem	  verbal,	  apesar	  de	  a	  curto	  prazo	  a	  comunicação	  verbal	  pode	  ter	  forte	  impacto.	  
Para	  um	  registo	  escrito,	  é	  fundamental	  o	  desenho	  da	  tipografia,	  que	  assume	  uma	  identidade	  de	  coerência	  visual,	  fundamental	  para	  haver	  uma	  fácil	  legibilidade	  e	  a	  consequente	  eficaz	  transmissão	  da	  mensagem	  pretendida.	  Por	  isso,	  considera-­‐se	  um	  bom	  Design	  de	  Comunicação	  aquele	  que	  assume	  quase	  exclusivamente	  as	  formas	  do	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desenho	  tipográfico	  na	  composição	  visual.	  As	  formas	  referidas	  anteriormente	  podem	  assumir	  contornos	  bastantes	  distintos	  de	  acordo	  com	  o	  finalidade	  a	  atingir,	  grupo	  sociais,	  acontecimentos	  de	  várias	  natureza,	  por	  exemplo.	  Neste	  sentido,	  o	  universo	  da	  tipografia	  é	  muito	  amplo,	  tornando-­‐se	  quase	  infinitas	  as	  suas	  aplicações.	  Conseguindo	  este	  assumir	  um	  efeito	  “camaleão”	  e	  exercer	  a	  sua	  função	  independentemente	  da	  “máscara”	  que	  possui.	  	  
Ela	  (a	  tipografia)	  é	  de	  certa	  maneira	  uma	  forma	  de	  arte	  única,	  que	  pode	  ser	  usada	  como	  expressão	  pessoal	  mas,	  na	  maioria	  das	  vezes,	  serve	  para	  comunicar	  eficazmente	  com	  os	  outros.	  A	  escolha	  de	  um	  Tipo	  de	  letra	  pode,	  à	  primeira	  vista,	  parecer	  adequado	  para	  a	  maioria	  dos	  casos	  mas,	  quando	  analisado	  ao	  pormenor,	  uma	  pequena	  alteração	  pode	  fazer	  com	  que	  a	  mensagem	  seja	  transmitida	  com	  maior	  rapidez	  e	  eficácia. (Sousa,	  2002:	  6)	  
Entende-­‐se	  por	  tipografia	  	  um	  conjunto	  de	  métodos	  subjacentes	  à	  criação	  e	  organização	  de	  símbolos	  visuais,	  relacionando	  caracteres	  ortográficos	  (letras)	  e	  para-­‐ortográficos	  (números	  e	  pontuações)	  com	  o	  fim	  de	  um	  reprodução	  manual,	  mecânica	  ou	  digital.	  O	  objectivo	  principal	  da	  Tipografia	  é	  criar	  um	  ordem	  estrutural	  à	  comunicação.	  
A	  composição	  tipográfica	  deve	  ser	  uma	  arte	  que	  privilegia	  a	  funcionalidade	  de	  leitura	  de	  um	  corpo	  de	  texto.	  O	  conceito	  de	  legibilidade	  está	  directamente	  relacionado	  com	  o	  conceito	  de	  tipografia.	  	  
Entende-­‐se	  por	  legibilidade	  as	  qualidades	  e	  atributos	  	  inerentes	  à	  tipografia	  que	  possibilitam	  ao	  leitor	  reconhecer	  e	  compreender	  as	  formas	  e	  o	  arranjo	  dos	  tipo	  com	  maior	  facilidade.	  Uma	  vez	  que	  as	  letras	  são	  signos	  que	  representam	  sons	  da	  linguagem	  verbal,	  a	  sua	  função	  primária	  é	  a	  de	  remeter	  a	  uma	  imagem	  visual	  mental	  padrão	  reconhecível	  pelo	  leitor.	  É	  necessário,	  então,	  apresentar	  determinadas	  formas	  e	  traços	  distintivos	  entre	  os	  diferentes	  caracteres,	  de	  modo	  a	  possibilitar	  a	  sua	  identificação	  sem	  confusões.	  
A	  tradição	  tipográfica	  apresenta	  três	  elementos	  essenciais,	  não	  só	  para	  a	  optimização	  da	  leitura	  mas	  também	  da	  composição	  visual:	  simplicidade,	  contraste	  e	  proporção.	  	  
A	  tipografia	  é	  também	  um	  elemento	  essencial	  ao	  Design	  de	  Comunicação,	  acompanhando	  directamente	  toda	  a	  sua	  evolução	  gradual.	  Por	  vezes	  o	  segredo	  de	  um	  bom	  Design	  está	  em	  reconhecer	  a	  potencialidade	  do	  desenho	  das	  letras	  e	  usá-­‐las	  apenas	  como	  elemento	  da	  composição	  visual,	  privilegiando	  assim	  a	  simplicidade	  da	  leitura	  e	  a	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eficácia	  da	  transmissão	  da	  informação.	  Podemos	  exemplificar	  este	  caso	  com	  o	  Atelier	  
Works,	  utilizando	  uma	  expressão	  de	  um	  dos	  sócios,	  John	  Powner:	  As	  palavras	  são	  muito	  
importantes	  para	  nós.	  Muitas	  vezes,	  uma	  única	  palavras	  dá	  origem	  a	  uma	  orientação	  
gráfica.	  (Jury,	  2007:	  178)	  Este	  atelier	  assume	  também	  uma	  postura	  de	  não	  se	  deixar	  vergar	  às	  tendências	  e	  estéticas	  vigentes,	  mas	  submeter-­‐se	  ao	  valor	  estético	  da	  palavra/letra,	  precisamente	  por	  este	  assumir	  um	  carácter	  intemporal	  face	  à	  corrente	  estética	  de	  então.	  	  
Todas	  as	  palavras	  têm	  potencial	  gráfico,	  por	  isso	  despendemos	  os	  nossos	  esforços	  na	  associação	  da	  palavra	  certa	  com	  o	  tipo	  apropriado.	  A	  análise	  da	  nossa	  relação	  subconsciente	  com	  as	  palavras	  e	  a	  interpretação	  pertinente	  com	  base	  em	  cinco	  séculos	  de	  evolução	  das	  formas	  das	  letras	  é	  o	  que	  nos	  define	  enquanto	  profissionais.	  Sem	  esta	  espinha	  dorsal	  de	  peso	  não	  passamos	  de	  meros	  designers	  na	  mesma	  acepção	  em	  que	  tudo	  é	  rotulado	  “de	  designer”	  hoje	  em	  dia	  (Jury,	  2007:	  22)	  	  A	  tipografia	  veio	  trazer	  para	  a	  comunicação	  a	  mecanização	  do	  acto	  de	  escrever,	  	  veio	  encurtar	  o	  espaço	  de	  tempo	  que	  vai	  desde	  a	  escrita	  inicial,	  até	  a	  sua	  divulgação	  pública.	  A	  “normalização”	  da	  escrita	  refere-­‐se	  a	  códigos	  sociais	  de	  comunicação	  que	  se	  destacam	  da	  individualidade	  da	  letra	  cursiva.	  Podendo	  ser	  considerada	  esta	  atitude	  como	  uma	  acção	  de	  aproximação	  de	  povos	  e	  nações.	  
	  
2.1.1 A	  letra	  de	  Jorge	  Bacelar	  
	  A	  tipografia	  é	  a	  correcta	  distribuição	  de	  letras	  e	  espaço	  (historicamente,	  com	  tipos	  de	  chumbo)	  numa	  superfície	  (vellum,	  pergaminho,	  papel	  e	  hoje	  aparentemente	  monitor	  ou	  ecrã)	  para	  transmitir	  informações	  e	  facilitar	  a	  comunicação (Bacelar,	  1999c:	  8)	  
Jorge	  Bacelar,	  apresenta	  neste	  estudo	  de	  forma	  bastante	  simples	  e	  eficaz,	  uma	  descrição	  de	  tipografia	  e	  dos	  seus	  princípios	  básicos	  de	  funcionamento.	  Manifesta-­‐se	  desta	  forma,	  referindo-­‐a,	  como	  uma	  disciplina	  com	  os	  seus	  fundamentos	  já	  definidos	  há	  bastantes	  anos.	  E	  que	  estes,	  apesar	  de	  poderem	  ser	  inibidores	  ou	  demasiados	  rígidos,	  são	  como	  códigos	  de	  legibilidade	  já	  estabelecidos,	  um	  vez	  rompidos	  corre-­‐se	  o	  risco	  de	  cairmos	  numa	  lacuna:	  a	  não	  compreensão	  da	  parte	  de	  um	  elemento	  importante	  do	  teatro	  da	  comunicação,	  o	  receptor.	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A	  tipografia	  pode	  ser	  uma	  ciência	  do	  conhecimento	  humano	  que	  segue	  inúmeras	  regras	  de	  funcionamento,	  mas	  isso	  é	  o	  que	  lhe	  permite	  tornar-­‐se	  uma	  disciplina	  universal	  e	  tornou-­‐se	  um	  importante	  aliado	  do	  conhecimento	  e	  da	  difusão	  de	  ideias,	  como	  iremos	  ver	  de	  seguida.	  	  
Proporções	  harmoniosas,	  a	  quantidade	  de	  texto	  numa	  página,	  cumprimentos	  de	  linha,	  colunas,	  margens,	  etc.	  Estava	  desde	  há	  muito	  tempo	  estabelecidas (Bacelar,	  1999c:	  8)	  Se	  não	  reconhecermos	  um	  A	  como	  um	  A,	  por	  exemplo,	  o	  princípio	  básico	  da	  comunicação	  escrita	  não	  se	  encontra	  presente	  e	  este	  design	  falha	  logo	  no	  seu	  princípio. (Bacelar,	  1999c:	  8)	  
O	  papel	  do	  tipógrafo	  foi	  evoluindo	  e	  naturalmente	  sofrendo	  alterações	  ao	  nome	  da	  profissão,	  isto	  porque	  hoje	  em	  dia	  há	  cada	  vez	  mais	  informação	  à	  nossa	  volta,	  mensagens	  a	  querem-­‐se	  sobrepor	  a	  outras	  mensagens,	  tornando	  estas	  cada	  vez	  mais	  apelativas	  e	  cativantes.	  	  	  
Os	  seus	  principais	  manipuladores	  são	  os	  designers	  que,	  para	  conseguirem	  chamar	  “mais	  à	  atenção”,	  utilizam	  filtros	  e	  altos	  contrastes	  para	  alcançarem	  uma	  imagem	  mais	  berrante,	  mesmo	  que	  para	  isso	  deturpem	  ou	  quebrem	  todas	  as	  regras	  de	  legibilidade	  da	  palavra	  escrita.	  O	  público	  tem	  uma	  tendência	  para	  se	  esforçar	  cada	  vez	  menos	  a	  nível	  da	  leitura	  corrida	  e	  existe	  uma	  tentativa	  de	  transmitir	  a	  informação	  através	  de	  símbolos,	  realizando	  comunicação	  recorrendo	  de	  ícones.	  Podemos	  referir	  o	  retorno	  ao	  tempo	  das	  cavernas,	  onde	  os	  hominídeos	  estabeleciam	  a	  sua	  comunicação	  através	  de	  representações	  rupestres.	  
	  Instrumentos	  de	  mudança	  que	  permitiu	  a	  emergência	  da	  ciência,	  religião,	  cultura,	  política	  e	  modos	  de	  pensar	  vulgarmente	  associados	  à	  cultura	  ocidental	  da	  era	  moderna. (Bacelar,	  1999b:	  1)	  
A	  letra	  impressa	  teve	  o	  poder	  invisível	  de	  fundar	  e	  ajudar	  a	  desenvolver	  a	  sociedade	  e	  tudo	  o	  que	  rodeia.	  Ajudou	  a	  difusão	  massiva	  de	  ideias	  e	  notícias,	  fomentou	  um	  ideia	  de	  evolução.	  
Hoje	  em	  dia,	  vemos	  esse	  papel	  ser	  atribuído	  à	  internet	  e	  ao	  meios	  de	  comunicação	  virtual,	  que	  permite	  mais	  eficazmente	  e	  com	  custo	  reduzidos	  alcançar	  um	  universo	  muito	  mais	  basto	  de	  receptores.	  Estamos	  perante	  a	  democratização	  da	  informação.	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Existe	  uma	  ideia	  subjacente	  (talvez	  preconceituosa)	  à	  investigação	  proposta:	  	  tipografia	  reflecte	  as	  tendências	  das	  Artes	  Plásticas,	  influenciando-­‐se	  por	  seu	  turno (Bacelar,	  1999a:	  6)	  
Paralelismo	  entre	  escolas	  pictóricas	  e	  estética	  tipográfica (Bacelar,	  1999a:	  7)	  
Existe	  algo	  em	  comum	  entre	  a	  pintura	  e	  as	  artes	  gráficas:	  Comunicação	  visual	  (Bacelar,	  1999a:	  8)	  Para	  além	  da	  já	  referida	  interdisciplinaridade	  que	  está	  implícita	  na	  criação	  tipográfica,	  existe	  também	  um	  carácter	  de	  apropriação	  de	  valores.	  Esta	  questão	  da	  apropriação	  será	  frequentemente	  debatida	  no	  projecto	  prático.	  Entende-­‐se	  por	  apropriação,	  o	  facto	  de	  algo	  que	  sofre	  influência	  directa	  de	  outra	  área	  do	  conhecimento	  ou	  até	  mesmo	  de	  alguma	  coisa,	  acabando	  ambas	  por	  estar	  directa	  ou	  indirectamente	  interligadas.	  Apropriação	  é	  uma	  factor	  de	  interdisciplinaridade,	  é	  um	  valor	  contemporâneo	  de	  evolução	  e	  inovação,	  no	  sentindo	  em	  que	  temos	  uma	  base	  existente	  e	  esta,	  no	  seu	  processo	  evolutivo,	  irá	  buscar	  elementos	  a	  outros	  factores	  de	  periferia.	  	  
A	  letra	  deixa	  de	  ser	  unidimensional,	  de	  poder	  expressar	  apenas	  um	  som,	  e	  estar	  submetida	  a	  um	  conjunto	  rígido	  de	  regras.	  Pode	  tornar-­‐se	  veículo	  de	  significados	  múltiplos,	  universalmente	  reconhecidos,	  ou	  código	  secreto,	  cuja	  chave	  é	  exclusiva	  do	  seu	  autor. (Bacelar,	  1999a:	  7)	  
Neste	  relatórios	  sobre	  a	  letra,	  Jorge	  Bacelar	  faz	  referência	  à	  evolução	  do	  desenho	  da	  tipografia,	  a	  passagem	  de	  uma	  letra	  negra	  assente	  em	  princípios	  de	  sensibilidade	  medievais	  aspectos	  muito	  mais	  grosseiros	  e	  desagradáveis	  para	  um	  desenho	  de	  letra	  mais	  cuidado	  e	  elegante	  que	  viriam	  a	  determinar	  por	  muito	  tempo	  as	  normas	  estéticas	  dos	  
caracteres	  de	  imprensa	  e	  ainda	  hoje	  depois	  de	  cinco	  séculos	  influenciaram	  a	  tipografia	  contemporânea.	  
Letra	  Negra	  Inglesa	  de	  William	  Caxton	  (1477),	  é	  uma	  herança	  directa	  da	  tipografia	  de	  Gutenberg	  com	  um	  aspecto	  grosseiro	  e	  desagradável	  comparando	  com	  os	  caracteres	  humanísticos.	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2.2 O	  legado	  de	  Gutenberg	  e	  as	  suas	  inovações:	  o	  surgir	  de	  uma	  
nova	  era.	  	  
Gutenberg	  é	  considerado	  um	  dos	  grandes	  autores	  da	  humanidade.	  O	  legado	  do	  seu	  saber	  e	  das	  suas	  criações	  foram	  um	  grande	  contributo	  para	  o	  desenvolvimento	  da	  sociedade,	  da	  economia,	  da	  religião	  e	  da	  cultura,	  no	  sentido	  em	  que	  criou	  uma	  inovação	  na	  impressão	  de	  caracteres	  móveis,	  influente	  instrumento	  de	  propagação	  da	  mensagem	  Não	  o	  podemos	  considerar	  o	  pai	  da	  impressão,	  mas	  foi,	  sem	  dúvida,	  um	  dos	  grandes	  mestres	  e	  que	  muito	  contribuiu	  para	  o	  seu	  desenvolvimento.	  
Para	  falarmos	  sobre	  o	  legado	  de	  Gutenberg	  e	  das	  suas	  criações,	  torna-­‐se	  necessário	  fazermos	  uma	  introdução	  à	  impressão.	  realizarmos	  uma	  breve	  contextualização	  histórica,	  que	  nos	  vai	  permitir	  encaixar	  no	  tempo	  o	  conhecimento	  estabelecido	  por	  Gutenberg.	  Compreender	  as	  suas	  técnicas	  e	  criações	  como	  uma	  inovação	  de	  relevante	  destaque	  para	  a	  humanidade.	  	  
Entende-­‐se	  inovação	  quando	  existe	  uma	  mudança	  em	  algo	  que	  já	  esta	  estabelecido,	  existe	  desenvolvimento	  e	  um	  pressuposto	  melhoramento	  da	  eficiência	  de	  acordo	  com	  as	  necessidades.	  Enquanto	  que	  invenção	  é	  uma	  actividade	  de	  criação	  que	  esteja	  revestida	  de	  novidade.	  	  
	  
2.2.1 Breve	  referência	  à	  história	  da	  impressão	  –	  da	  Idade	  Média	  
aos	  nossos	  dias	  
O	  início	  de	  uma	  nova	  descoberta	  ocidental	  do	  século	  XV	  teve	  como	  principal	  impulsionador	  a	  invenção	  e	  o	  refinamento	  das	  técnicas	  de	  fabricação	  do	  papel	  ao	  longo	  de	  vários	  séculos.	  Aliada	  a	  esta	  descoberta	  encontra-­‐se	  também	  a	  invenção	  da	  tinta,	  dos	  caracteres	  móveis	  de	  argila	  e	  madeira	  e	  as	  impressões	  xilográficas,	  datadas	  do	  século	  XI.	  
A	  Europa	  assistiu,	  durante	  a	  Idade	  Média,	  a	  rápidas	  mudanças	  culturais,	  surgindo	  um	  imprevisto	  aumento	  da	  procura	  de	  documentos	  escritos	  mais	  baratos.	  A	  imprensa	  mostrava-­‐se	  assim	  um	  importante	  contributo	  para	  libertar	  o	  ser	  humano	  da	  ignorância	  e	  da	  inferioridade	  espiritual.	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Durante	  séculos,	  cabia	  aos	  monges	  copistas	  garantirem	  a	  reprodução	  e	  a	  manutenção	  de	  documentos	  sagrados.	  Mas	  o	  acesso	  a	  essa	  documentação	  revelava-­‐se	  restrito	  e,	  por	  outro	  lado,	  não	  conseguia	  dar	  resposta	  à	  crescente	  procura	  de	  material	  literário.	  
Se	  alguém	  levar	  este	  livro,	  que	  sinta	  a	  morte,	  que	  seja	  frito	  e	  óleo	  fervente,	  que	  as	  doenças	  e	  as	  febres	  tombem	  sobre	  ele,	  que	  seja	  quebrado	  na	  roda	  e	  enforcado.	  Ámen (Pacheco,	  1988:	  75)	  	  
Esta	  inscrição	  inicial	  num	  livro	  comprova	  a	  importância	  que	  os	  manuscritos	  desempenhavam	  na	  época.	  Para	  além	  disso,	  o	  saudoso	  trabalho	  que	  os	  escribas	  executavam,	  ao	  ponto	  de	  desejar	  o	  que	  de	  pior	  existia	  sobre	  a	  pessoa	  que	  ousasse	  roubar	  o	  livro.	  Os	  livros	  podiam	  custar	  a	  módica	  quantia	  de	  hectares	  de	  terrenos...	  
Séc.	  XII	  e	  XIII	  com	  a	  fundação	  das	  primeiras	  universidades	  e	  com	  o	  ressurgir	  de	  uma	  cultura	  laica	  –	  a	  escrita	  deixa	  de	  ser	  património	  quase	  exclusivo	  das	  ordens	  religiosas. (Bacelar,	  1999c:	  20)	  	  
O	  público	  estava	  a	  	  tornar-­‐se	  cada	  vez	  mais	  vasto	  e	  exigente	  –	  nobres,	  professores	  e	  alunos	  efectuam	  as	  suas	  pesquisas	  reflectindo	  uma	  maior	  procura	  por	  textos	  e	  registos	  históricos.	  Esta	  exigência	  provocou	  uma	  aceleração	  	  no	  processo	  de	  impressão	  em	  massa	  de	  livros	  e	  documentos	  de	  registos	  histórico.	  
Nascia	  assim	  uma	  nova	  necessidade,	  que	  deu	  origem	  a	  um	  novo	  ofício.	  Em	  alguns	  casos,	  escribas	  laicos	  organizavam-­‐se	  em	  oficinas,	  onde	  coordenavam	  as	  cópias	  dos	  livros.	  Dividiam-­‐nos	  em	  sub-­‐cadernos,	  para	  que	  estes	  fossem	  sendo	  copiados	  em	  simultâneo,	  aumentando	  assim	  a	  rapidez	  da	  cópia.	  
Devido	  ao	  aumento	  da	  procura	  dos	  livros,	  começam	  a	  ser	  criadas	  as	  condições	  para	  o	  aparecimento	  da	  imprensa	  de	  caracteres	  móveis.	  Umas	  das	  maiores	  invenções	  da	  Humanidade.	  	  
Conhecendo	  a	  tecnologia	  desenvolvida	  na	  china	  dos	  caracteres	  móveis	  e	  reconhecendo	  uma	  fácil	  adaptação	  desta	  técnicas	  aos	  26	  caracteres	  do	  alfabeto	  latino,	  Johannes	  Gutenberg	  sentiu	  a	  necessidade	  de	  inventar	  uma	  tecnologia	  que	  desse	  resposta	  às	  necessidades	  da	  época:	  a	  prensa	  de	  tipos	  móveis	  em	  estanho	  fundido.	  
Gutenberg	  aprendeu	  com	  a	  invenção	  chinesa	  e	  apercebeu-­‐se	  que	  a	  utilização	  de	  materiais	  vulneráveis	  como	  a	  argila	  e	  a	  madeira	  não	  possibilitava	  uma	  longa	  tiragem.	  Sendo	  assim,	  a	  sua	  tecnologia	  consiste	  em	  esculpir	  na	  extremidade	  de	  uma	  haste	  de	  aço,	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letras,	  números	  e	  sinais.	  Posteriormente,	  carimbava	  esta	  mesma	  letra	  num	  metal	  mais	  mole,	  como	  o	  chumbo.	  O	  decalque	  no	  chumbo	  iria	  servir	  de	  molde	  para	  depois	  ser	  cheio	  com	  estanho	  fundido,	  resultando	  os	  caracteres	  em	  positivo	  (tipos).	  Após	  a	  realização	  dos	  tipos,	  procedia-­‐se	  a	  um	  processo	  lento	  e	  rigoroso	  de	  conjugação	  das	  letras,	  e	  por	  consequência,	  a	  realização	  da	  composição	  de	  uma	  página	  inteira	  composta	  por	  palavras	  e	  conjunto,	  de	  palavras	  que	  formam	  linhas.	  
A	  esta	  técnica	  de	  imprimir	  com	  tipos	  móveis	  chamou-­‐se	  de	  Tipografia.	  Para	  organizar	  uma	  página	  para	  impressão,	  podia-­‐se	  demorar	  dias.	  De	  seguida	  realizava-­‐se	  um	  processo	  de	  tintagem	  da	  matriz	  (consistia	  numa	  mistura	  de	  azeite	  e	  pó	  de	  carvão)	  e	  finalmente	  através	  de	  uma	  prensa,	  o	  papel	  era	  prensado	  contra	  a	  matriz	  e	  a	  composição	  dessa	  mesma	  matriz	  iria	  ficar	  impressa	  num	  papel.	  
Como	  o	  material	  que	  era	  utilizado	  na	  confecção	  dos	  tipos	  era	  o	  estanho,	  possibilitava	  a	  fundição	  de	  quando	  estes	  já	  estivessem	  desgastados.	  Completava-­‐se	  assim	  o	  ciclo	  de	  vida	  do	  objecto,	  havendo	  a	  reutilização	  do	  mesmo	  material	  na	  recriação	  de	  novos	  tipos	  de	  letra	  móveis	  através	  da	  técnica	  de	  molde.	  Com	  o	  aparecimento	  de	  novas	  tecnologias	  digitais,	  esta	  técnica	  de	  impressão	  –	  impressão	  com	  caracteres	  móveis,	  tem-­‐se	  tornado	  obsoleta,	  mas	  importa	  referir	  que	  ainda	  existem	  casas	  comerciais	  bem	  como	  atelier/	  oficinas	  gráficas	  a	  realizar	  este	  tipo	  de	  impressão.	  
A	  tecnologia	  foi	  evoluindo	  originando	  novas	  descobertas.	  Em	  1796,	  Alois	  Senefelder	  inventou	  a	  litografia	  que	  consistia,	  como	  o	  próprio	  nome	  indica,	  na	  gravação	  de	  uma	  pedra	  polida	  	  através	  de	  tintas	  	  gordurosas.	  O	  processo	  de	  transição	  da	  matriz	  para	  o	  papel	  era	  idêntico	  ao	  processo	  de	  Gutenberg.	  
Mas	  este	  processo	  de	  pressão	  e	  troca	  de	  papel	  mostrava-­‐se	  muito	  lento	  pois	  era	  preciso	  mover	  pesadas	  alavancas	  da	  prensa.	  Então,	  em	  1803	  Friedrich	  Koening	  desenvolveu	  a	  impressão	  cilíndrica,	  usando	  2	  cilindros	  para	  levar	  o	  papel	  à	  prancha	  de	  impressão.	  Inventou	  também	  um	  processo	  automatizado	  de	  tintagem	  de	  matrizes	  por	  meio	  de	  rolos	  que	  espalhavam	  homogeneamente	  a	  tinta.	  
Cerca	  de	  1884,	  aparece,	  por	  intermédio	  de	  Otto	  Mergenthaler,	  a	  linotipia,	  que	  veio	  dar	  uma	  importante	  contribuição	  para	  a	  rapidez	  da	  impressão.	  O	  processo	  consistia	  na	  criação	  de	  uma	  estrutura	  rectangular	  onde	  pudessem	  ser	  encaixados	  os	  tipos	  móveis,	  formando	  assim	  um	  linha	  de	  texto.	  Mais	  tarde	  aparecem	  outras	  estruturas	  mais	  compostas	  que	  já	  possibilitavam	  a	  composição	  de	  páginas	  inteiras.	  Tais	  invenções	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permitiam	  imprimir	  1000	  folhas	  por	  hora,	  o	  que	  se	  revelou	  ser	  uma	  excelente	  performance	  de	  reprodução	  para	  a	  época.	  
Entretanto,	  surge	  o	  off-­‐set,	  que	  é	  uma	  derivação	  da	  litografia.	  Está	  técnica	  já	  possibilitava	  uma	  média	  tiragem,	  numa	  velocidade	  considerável,	  mas	  não	  se	  mostrou	  compensatória,	  graças	  aos	  elevados	  custos	  que	  são	  necessário	  fazer	  à	  priori.	  
Hoje,	  assistimos	  ao	  “boom”	  da	  impressão	  digital.	  Com	  a	  aplicação	  do	  raio	  laser	  as	  impressões	  passaram	  a	  ter	  um	  ritmo	  frenético,	  surgindo	  fotocopiadores	  e	  impressoras	  industriais	  de	  grandes	  formatos,	  bem	  como	  as	  domésticas	  impressoras	  que,	  emparelhadas	  com	  um	  computador,	  permitem	  a	  massificação	  das	  impressões.	  	  	  
	  
2.2.2 Johannes	  Gutenberg,	  o	  legado	  de	  um	  famoso	  desconhecido.	  
Johannes	  Gutenberg	  nasceu	  na	  Mogúncia	  ou	  Mainz	  -­‐	  na	  Alemanha,	  uma	  cidade	  considerada	  independente	  com	  estatuto	  de	  distrito	  –	  e	  viveu	  entre	  1397	  e	  1468.	  Inventou	  uma	  tecnologia	  que	  veio	  transformar	  o	  mundo,	  criando	  uma	  nova	  arte	  de	  imprimir.	  Mesmo	  assim,	  não	  lhe	  foi	  reconhecido	  nenhum	  mérito	  pela	  sua	  criação.	  A	  sua	  obra-­‐prima	  é	  a	  impressão	  da	  Bíblia,	  ou	  B-­‐42	  como	  também	  é	  reconhecida	  e	  considerada	  a	  obra	  tipográfica	  mais	  complexa	  até	  hoje	  realizada.	  
Johannes	  era	  o	  mais	  novo	  de	  3	  irmãos	  que	  tinham	  origem	  numa	  família	  de	  pequena	  aristocracia	  e	  moravam	  numa	  herdade	  que	  tinha	  o	  nome	  de	  Gutenberg,	  nome	  que	  viria	  a	  ser	  atribuído	  aos	  3	  filhos.	  
Nasceu	  numa	  época	  de	  profundas	  renovações	  sociais	  e	  religiosas.	  O	  Ser	  Humano	  procura	  novas	  formas	  de	  pensar,	  um	  sentimento	  de	  ruptura	  com	  o	  passado	  e,	  consequentemente,	  um	  desejo	  de	  transformação.	  Falamos	  da	  época	  dos	  Descobrimentos	  e	  de	  grandes	  invenções.	  
Mesmo	  assim,	  a	  divulgação	  da	  informação	  e	  da	  cultura	  não	  acompanhava	  	  o	  ritmo	  alucinante	  das	  ideias	  inovadores	  emergentes	  na	  Europa.	  Estamos	  a	  falar	  duma	  altura	  em	  que	  um	  livro	  podia	  custar	  a	  módica	  quantia	  de	  uma	  vinha.	  Sentia-­‐se	  a	  carência	  de	  tornar	  mais	  acessível	  a	  informação	  a	  uma	  número	  mais	  amplo	  de	  pessoas.	  
Nesse	  sentido	  trabalhou	  Gutenberg.	  O	  contexto	  social	  demonstrou-­‐se	  propício	  para	  a	  nova	  invenção.	  Mongúncia	  era	  uma	  cidade	  com	  grande	  tradição	  na	  impressão	  de	  selos	  e	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moedas	  e	  o	  pai	  do	  inventor	  era	  quem	  fornecia	  os	  metais	  para	  esse	  fim.	  Gutenberg	  era	  ourives	  e	  dominava	  a	  técnica	  do	  trabalho	  com	  metais,	  devido	  ao	  excelente	  domínio	  dos	  trabalhos	  manuais	  de	  precisão	  e	  também	  capacitado	  de	  uma	  enorme	  sensibilidade	  artística.	  
Viu-­‐se	  obrigado	  a	  sair	  da	  cidade	  temporariamente,	  mas	  haveria	  de	  regressar	  para	  realizar	  a	  sua	  criação.	  Para	  isso,	  seriam	  indispensáveis	  avultados	  financiamentos	  para	  a	  sua	  concretização.	  E	  tais	  apoios	  apareceram,	  pois	  tratava-­‐se	  de	  um	  negócio	  que	  já	  teria	  um	  possível	  mercado.	  Não	  seria	  necessário	  criá-­‐lo.	  
No	  entanto,	  o	  projecto	  foi	  caracterizado	  por	  alguns	  atrasos	  e	  algumas	  dúvidas	  levantadas	  em	  relação	  a	  sua	  inovação,	  o	  que	  levou	  também	  ao	  recuou	  de	  investidores.	  Mas,	  como	  Gutenberg	  era	  persistente	  e	  de	  ideias	  firmes,	  não	  desistiu	  da	  sua	  intenção.	  E	  conseguiu	  executar	  o	  seu	  objectivo,	  fundir	  o	  chumbo	  e	  realizar	  os	  moldes	  de	  todos	  os	  caracteres	  móveis.	  Conseguiria	  criar	  uma	  matriz	  em	  metal	  composta	  por	  tipos	  organizados	  entre	  si,	  devido	  ao	  fácil	  manejamento,	  e	  possibilitar	  a	  estandardização	  da	  produção	  tipográfica.	  
Abriam-­‐se	  assim	  as	  portas	  da	  mecanização	  da	  impressão	  e	  o	  acesso	  à	  informação,	  indispensável	  para	  uma	  Europa	  com	  princípios	  “Humanistas”.	  
Esta	  criação	  foi	  considerada	  pela	  a	  igreja	  católica	  uma	  mais	  valia,	  pois	  viu	  aqui,	  a	  possibilidade	  de	  poder	  difundir	  a	  fé	  católica,	  de	  uma	  forma	  mais	  rápida	  e	  ao	  mesmo	  tempo	  mais	  eficiente.	  	  
O	  trabalho	  mais	  emblemático	  de	  Gutenberg	  foi	  precisamente	  a	  impressão	  da	  Bíblia.	  Uma	  obra	  da	  qual	  já	  só	  restam	  48	  dos	  135	  exemplares.	  A	  Bíblia	  de	  Gutenberg	  é	  conhecida	  também	  por	  B-­‐42,	  pois	  cada	  página	  contem	  42	  linhas	  de	  texto,	  no	  total	  de	  1282	  páginas.	  Reconhecem-­‐se	  2	  tipos	  de	  impressões,	  distinguíveis	  por	  2	  tipos	  de	  ilustração,	  uma	  mais	  sóbria	  e	  outra	  mais	  luxuosa	  e	  trabalhada,	  mas	  ambas	  foram	  impressas	  em	  2	  cores	  (preto	  e	  vermelho)	  e	  o	  texto	  organiza-­‐se	  nas	  páginas	  em	  2	  colunas	  verticais.	  
Tratou-­‐se	  de	  um	  processo	  longo	  e	  complicado.	  A	  impressão	  e	  reprodução	  da	  Bíblia	  demorou	  5	  anos	  a	  realizar-­‐se,	  e	  estava	  complementada	  também	  por	  um	  rigoroso	  controlo	  de	  impressão,	  tornando	  mais	  verídica	  a	  própria	  língua	  latina,	  evitando	  o	  aparecimento	  de	  erros,	  como	  acontecia	  nas	  cópias	  	  dos	  monges.	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Todavia,	  Gutenberg	  não	  tirou	  o	  real	  proveito	  da	  sua	  criação	  caindo	  no	  esquecimento	  da	  sociedade.	  Mas	  por	  todo	  o	  mundo	  apareceram	  discípulos	  que	  seguiram	  e	  desenvolveram	  a	  sua	  invenção	  e	  a	  nova	  arte	  da	  impressão	  ganhou	  seguidores	  por	  todo	  o	  Mundo.	  
O	  desenvolvimento	  da	  língua,	  da	  ciência	  e	  da	  cultura	  em	  muito	  se	  deve	  ao	  legado	  do	  inventor	  e,	  naturalmente,	  a	  evolução	  da	  economia	  na	  Europa.	  	  
A	  França	  revolucionária	  do	  século	  XVIII	  haveria	  de	  reconhecer	  Gutenberg	  como	  o	  “primeiro	  revolucionário	  e	  benfeitor	  da	  humanidade”,	  chegando	  mesmo	  a	  propor	  a	  alteração	  da	  nomenclatura	  “tipografia”	  para	  “Gutenberguismo”.	  
Reconhecemos	  em	  Gutenberg	  a	  genialidade	  da	  Idade	  Média	  ao	  criar	  a	  invenção	  que	  veio	  alterar	  a	  visão	  do	  mundo.	  Podemos	  talvez	  fazer	  um	  paralelismo	  com	  a	  invenção	  da	  internet.	  
São	  invenções	  de	  épocas	  totalmente	  distintas	  é	  certo,	  mas	  as	  duas	  são	  consideradas	  tecnologias	  da	  informação,	  as	  duas	  possibilitam	  uma	  maior	  rapidez	  de	  difusão	  e	  comunicação.	  Vieram	  ambas	  abrir	  portas	  infinitas	  do	  conhecimento.	  
	  
img.1 - “B-42”, Bíblia de Gutenberg e gravura ilustrativa de Gutenberg durante a actividade de 
impressão 	  
2.2.3 O	  carácter	  inovador	  de	  Gutenberg	  	  
Gutenberg	  teve	  a	  visão	  de	  conjugar	  todos	  as	  técnicas	  e	  matérias	  primas	  já	  existentes	  e	  ao	  seu	  dispor,	  acrescentando-­‐lhes	  o	  conceito	  inovador	  do	  carácter	  móvel	  (Bacelar,	  1999c:	  27)	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O	  carácter	  inovador	  em	  Gutenberg	  surge	  na	  acção	  de	  aliar	  dois	  conhecimentos	  distantes	  culturalmente.	  Os	  princípios	  de	  impressão	  de	  caracteres	  realizados	  na	  china	  através	  de	  matrizes	  em	  madeira	  com	  o	  conhecimento	  de	  ourivesaria	  e	  trabalho	  de	  moldes	  em	  ferro	  que	  se	  desenvolvia	  na	  Mogúncia,	  Alemanha,	  que	  fora	  desde	  sempre	  conhecida	  pela	  arte	  
notável	  de	  imprimir	  selos	  e	  moedas (Gook,	  1978:	  60).	  A	  convergência	  deste	  dois	  conceitos	  trouxe	  uma	  nova	  forma	  de	  reproduzir	  os	  caracteres	  e,	  como	  as	  matrizes	  das	  letras	  eram	  em	  chumbo,	  o	  desgaste	  das	  mesma	  era	  menor,	  aumentava	  consideravelmente	  o	  número	  de	  impressões	  possíveis	  com	  os	  mesmo	  moldes.	  	  
Realizou	  mais	  de	  300	  caracteres	  móveis,	  um	  número	  exorbitante	  comparando	  a	  qualquer	  tipografia	  moderna.	  Reproduziu	  várias	  variações	  do	  mesmo	  caracter	  bem	  como	  diferentes	  ligações	  de	  letras,	  de	  maneira	  a	  imitar	  as	  variações	  manuscritas.	  
Mas	  a	  legibilidade	  não	  ocupava	  grande	  espaço	  entre	  as	  preocupações	  dos	  copistas	  medievais.	  Esta	  caligrafia	  formal	  permitia	  realizar	  páginas	  muito	  densas,	  com	  uma	  texturas	  muito	  característica.	  O	  que	  se	  perdia	  em	  legibilidade	  ganhava-­‐se	  em	  beleza. (Bacelar,	  1999c:	  28)	  
Isto	  vem	  comprovar	  o	  carácter	  bélico	  do	  objecto	  em	  oposição	  ao	  valor	  social	  e	  rigoroso	  que	  este	  devia	  possuir.	  
Na	  zona	  norte	  da	  Europa,	  a	  letra	  gótica	  Negra	  era	  tradicionalmente	  utilizada,	  chegando	  mesmo	  a	  ser	  chamada	  de	  Letra	  Negra	  Inglesa.	  Dos	  Alpes	  para	  sul,	  a	  letra	  Gótica	  ia	  sendo	  substituída	  pela	  letra	  redonda	  ou	  Humanista.	  Uma	  letra	  que	  permitia	  obter	  maior	  legibilidade,	  facilitando	  assim	  a	  usufruição	  dos	  registos	  escritos,	  bem	  como	  uma	  maior	  normalização	  e	  eficácia	  das	  cópias.	  Aumentando	  a	  eficácia	  dos	  escritos	  e	  tornando-­‐os	  mais	  democráticos.	  
No	  capitulo	  da	  impressão,	  Gutenberg	  constatou	  que	  a	  melhor	  tinta	  era	  uma	  mistura	  de	  óleo	  de	  linhaça	  e	  pigmentos	  utilizados	  pelos	  pintores	  de	  óleo. (Bacelar,	  1999c:	  28)	  Podemos	  dizer	  que	  ainda	  hoje	  este	  processo	  se	  mantém	  intocável,	  por	  isso	  podemos	  afirmar	  que	  este	  método	  utilizado	  por	  Gutenberg	  foi	  altamente	  duradouro	  e	  demonstrou	  que	  era	  uma	  solução	  bastante	  eficaz.	  Naturalmente,	  com	  as	  recentes	  preocupações	  ecológicas,	  começam	  a	  aparecer	  soluções	  de	  tintas	  que	  são	  diluídas	  em	  água,	  e	  consequentemente	  menos	  prejudiciais	  ao	  meio	  ambiente,	  resta	  saber	  se	  estas	  têm	  o	  poder	  de	  ser	  tornarem	  tão	  duradouras	  como	  as	  suas	  antecedentes.	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As	  ideias	  revolucionárias	  começaram	  também	  a	  ser	  divulgadas	  sendo	  difícil	  controlá-­‐las.	  Abriu-­‐se	  assim	  o	  caminho	  às	  reformas,	  ao	  esclarecimento,	  à	  divulgação	  das	  ciências	  modernas,	  à	  publicidade,	  à	  comunicação	  de	  massas.	  Com	  a	  invenção	  de	  Gutenberg	  pôs-­‐se	  em	  movimento	  aquilo	  que	  pode	  ser	  apelidado	  de	  avalancha	  da	  informação (Gook,	  1978:	  63)	  
2.3 Caligrafia,	  lettering	  e	  tipos	  de	  letra.	  	  
O	  presente	  capítulo	  centra-­‐se	  numa	  análise	  conceptual	  e	  numa	  procura	  de	  significados	  de	  termos	  relacionados	  com	  o	  universo	  tipográfico.	  Consideramos	  necessário	  para	  este	  estudo	  analisar	  individualmente	  cada	  caso,	  apresentando	  exemplos	  e	  entender	  o	  que	  cada	  um	  traduz.	  Os	  significados	  sugeridos	  referem-­‐se	  a	  conclusões	  pessoais,	  que	  se	  foram	  desenvolvendo	  à	  medida	  que	  o	  estudo	  foi	  avançado,	  comparando	  diferentes	  situações	  tipográficas	  e	  percebendo	  as	  características	  de	  cada	  um.	  Ao	  decompor	  várias	  imagens	  que	  nos	  ilustram	  diferentes	  comportamentos	  do	  desenho	  da	  letra,	  apercebemo-­‐nos	  que	  conseguimos	  construir	  três	  grupos/famílias	  distintos,	  cada	  um	  com	  suas	  características	  formais	  e	  onde	  encaixam	  os	  desenho	  da	  letras	  com	  as	  respectivas	  composições	  (pertencentes).	  Por	  sua	  vez,	  estes	  três	  grupos	  dividem-­‐se	  em	  dois	  grandes	  grupos	  Arte	  e	  Design,	  de	  acordo	  com	  as	  suas	  origens	  e	  as	  finalidades	  de	  cada	  um.	  Naturalmente	  podemos	  afirmar	  que	  um	  trabalho	  caligráfico	  pode	  ser	  direccionado	  para	  o	  design,	  da	  mesma	  maneira	  que	  um	  tipo	  de	  letra	  desenvolvido	  no	  FontLab,	  pode	  ser	  trabalhado	  e	  entendido	  como	  um	  objecto	  artístico.	  	  
Curiosamente,	  no	  decorrer	  da	  investigação,	  tivemos	  o	  privilégio	  de	  poder	  assistir	  e	  participar	  no	  III	  Encontro	  de	  Tipografia,	  realizado	  no	  mês	  de	  Outubro	  de	  2012,	  no	  Porto,	  na	  Biblioteca	  Almeida	  Garrett,	  onde	  tomámos	  conhecimento	  do	  estudo	  de	  Ruben	  Dias,	  professor	  de	  Design	  de	  Comunicação,	  em	  Caldas	  da	  Rainha,	  que	  defende	  a	  proposta	  de	  definição	  de	  Caligrafia,	  Lettering	  e	  Tipos	  de	  letra.	  Uma	  teoria	  de	  defesa	  dos	  três	  processos	  de	  representação	  da	  letra,	  como	  o	  próprio	  argumenta	  na	  sua	  apresentação	  oral:	  Necessária	  para	  prosseguir	  um	  estudo	  de	  tipografia,	  sólido	  e	  coerente.	  Uma	  teoria	  que	  também	  tem	  sido	  defendida	  por	  tipógrafos	  internacionais	  como	  Smeijers	  (1996)	  e	  Noordzil	  (2008).	  Uma	  vez	  encontrada	  a	  definição	  dos	  elementos	  que	  compõem	  o	  universo	  tipográfico,	  será	  mais	  eficaz	  desenvolver	  um	  projecto	  tipográfico,	  observando	  as	  letras	  com	  os	  valores	  que	  lhes	  são	  atribuídos.	  Mais	  à	  frente,	  abordaremos	  de	  novo	  esta	  hipótese,	  muito	  influente	  na	  nossa	  abordagem.	  	  Essa	  	  abordagem,	  não	  pretende	  ser	  uma	  verdade	  absoluta,	  antes	  a	  apresentação	  dos	  procedimentos,	  particularidades,	  objectivos	  e	  limites	  dos	  desenhos	  da	  letra.	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Iremos	  abordar	  também	  a	  perspectiva	  de	  Jorge	  do	  Reis,	  num	  dos	  seus	  Movimentos	  da	  
letra.	  Na	  primeira	  parte,	  “criação	  e	  normalização	  caligráfica”,	  o	  autor	  identifica	  a	  caligrafia	  como	  um	  área	  de	  intervenção	  das	  artes	  visuais	  em	  Portugal	  obedecendo	  a	  regras	  e	  estratégias	  gráficas	  de	  produção.	  Nesta	  obra	  singular	  de	  investigação	  tipográfica	  em	  Portugal,	  Jorge	  dos	  Reis	  analisa	  a	  caligrafia	  por	  ordem	  cronológica.	  Ilustra	  e	  descreve	  a	  evolução	  temporal	  da	  caligrafia	  e	  as	  sucessivas	  regras	  por	  que	  estas	  foram	  regidas.	  De	  seguida	  são	  apresentados	  os	  grandes	  calígrafos	  que	  a	  história	  se	  orgulha	  de	  preservar:	  Manuel	  Barata,	  primordial	  e	  glorificado	  em	  poemas	  de	  Luís	  Vaz	  de	  Camões	  do	  século	  XVI,	  Andrade	  de	  Figueiredo	  e	  Jacinto	  de	  Araújo,	  publicando	  manuais	  de	  Caligrafia	  no	  século	  XVII	  e	  Ventura	  da	  Silva	  do	  século	  XIX,	  estudioso	  das	  regras	  metodológicas	  da	  caligaria	  e	  da	  tipografia,	  mas,	  principalmente,	  impulsionador	  da	  caligrafia	  portuguesa	  e	  criador	  do	  Typo	  Portuguez.	  Contudo,	  para	  este	  capítulo,	  não	  iremos	  abordar	  a	  cronologia	  ou	  os	  principais	  mentores	  da	  caligrafia	  nacional,	  antes	  fazer	  uma	  referência	  à	  definição	  de	  caligrafia	  por	  Jorge	  dos	  Reis.	  
Jorge	  dos	  Reis	  fala	  em	  duas	  perspectivas	  distintas	  sobre	  o	  mesmo	  código	  visual	  de	  
comunicação (Reis,	  2012a:	  22):	  a	  caligrafia	  realizada	  num	  registo	  informal	  e	  a	  segunda	  perspectiva	  da	  caligrafia	  enquadrada	  num	  plano	  estético.	  O	  primeiro	  plano	  refere-­‐se	  à	  caligrafia	  manual	  pessoal,	  do	  dia-­‐a-­‐dia,	  que	  possui	  uma	  dimensão	  gráfica	  de	  liberdade	  do	  autor:	  (...)	  constrói	  uma	  marca	  da	  identidade	  psicológica	  do	  individuo	  que	  a	  realiza	  (...).	  
A	  sua	  feitura	  não	  tem	  por	  objectivo	  critérios	  de	  ordem	  estética	  ou	  estilística	  pois	  é	  
eminentemente	  prática	  e	  utilitária (Reis,	  2012a:	  22).	  Quanto	  à	  segunda	  perspectiva,	  que	  vai	  ao	  encontro	  do	  que	  tentamos	  defender	  neste	  estudo	  e	  vai	  reforçar	  o	  nosso	  jogo	  de	  argumentação:	  a	  caligrafia	  enquadra-­se	  no	  plano	  estético	  e	  numa	  prática	  disciplinada	  e	  
disciplinadora	  de	  escrita	  baseada	  em	  regras	  gráficas (Reis,	  2012a:	  22).	  Trata-­‐se	  de	  um	  registo	  formal	  e	  preocupado	  na	  distribuição	  do	  traçado,	  com	  alguma	  improvisação	  ou	  cunho	  pessoal	  controlados	  e	  realizado	  com	  um	  conjunto	  de	  ferramentas	  especializadas.	  Neste	  caso	  riscadores	  realizados	  especificamente	  para	  o	  efeito.	  Estamos	  perante	  uma	  disciplina	  artística	  assente	  em	  pressupostos	  definidos	  quase	  universalmente.	  
A	  Caligrafia	  corresponde	  a	  um	  registo	  pessoal,	  uma	  marca	  indelével,	  feita	  à	  mão	  e	  por	  isso	  detentora	  de	  uma	  identidade (Reis,	  2012a:	  31)	  




img. 2 Posicionamento do desenho da letra segundo as suas características gráficas e conceptuais6 
	  
Caligrafia	  é	  uma	  palavra	  que	  deriva	  do	  Grego	  “kalligraphía”,	  significa	  «escrita	  bela».	  Na	  Enciclopédia	  Lello	  podemos	  encontrar	  o	  seguinte	  significado:	  Arte	  de	  escrever	  bem	  à	  
mão	  e	  no	  Dicionário	  on-­‐line	  Priberam:	  Arte	  de	  escrever	  com	  bonita	  letra.	  	  
Será	  portanto	  coerente	  afirmar	  que	  caligrafia	  é	  mais	  do	  que	  apenas	  escrever.	  Podemos	  afirmar	  que	  a	  caligrafia	  é	  a	  Arte	  de	  Escrever.	  Escrever	  obedece	  a	  um	  x	  número	  de	  regras,	  mas	  tem	  como	  função	  principal	  exprimir	  um	  pensamento,	  um	  ideia	  ou	  um	  diálogo	  para	  um	  suporte.	  A	  caligrafia	  tem	  como	  objectivo	  ultrapassar	  essa	  acção,	  e	  passar	  de	  algo	  com	  uma	  função	  utilitária	  para	  uma	  “imagem	  bela”	  que	  transmita	  uma	  mensagem	  escrita,	  mas	  tendo	  sempre	  como	  factor	  principal	  a	  questão	  da	  legibilidade.	  Este	  factor	  é	  preponderante	  na	  criação	  caligráfica.	  Por	  este	  motivo,	  diversas	  caligrafias	  ao	  longo	  da	  história	  na	  humanidade	  existiram,	  deixaram	  de	  existir	  ou	  foram	  adaptadas	  com	  o	  objectivo	  de	  tornar	  a	  sua	  leitura	  mais	  eficaz.	  	  
A	  Caligrafia	  é	  a	  escrita	  levada	  a	  Arte. (Dias,	  2012a:	  65)	  
O	  facto	  de	  só	  chegarem	  até	  aos	  nossos	  dias,	  os	  exemplares	  mais	  belos	  da	  caligrafia,	  significa	  a	  importância	  que	  era	  dada	  à	  estética	  neste	  campo	  do	  conhecimento.	  Apenas	  os	  melhores	  exemplares	  mereciam	  ou	  deveriam	  ser	  registados	  em	  estampas.	  	  
O	  Lettering	  são	  letras	  desenhadas,	  que	  resulta	  da	  depuração	  das	  suas	  formas	  e	  linhas.	  Algo	  que	  podemos	  moldar.	  A	  estrutura	  da	  letra	  irá	  manter-­‐se,	  e	  a	  sua	  configuração	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
6	  Esquema	  elaborado	  pelo	  autor	  da	  presente	  dissertação	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visual	  pode	  vir	  a	  tomar	  formas	  variáveis	  ou	  características	  de	  acordo	  com	  o	  contexto	  em	  que	  se	  apresentam.	  Como	  por	  exemplo,	  os	  graffitis,	  ou	  trabalho	  de	  ilustração	  tipográfica	  que	  se	  possa	  aplicar	  num	  cartaz	  ou	  noutra	  qualquer	  finalidade.	  Nesta	  categoria,	  o	  meio	  digital	  traz	  um	  importante	  contributo	  para	  o	  desenvolvimento.	  Com	  este	  novo	  meio,	  aumento	  e	  leque	  de	  experimentação,	  encurtou	  o	  tempo	  de	  realização	  de	  estudos.	  
Tipo	  de	  letra	  é	  um	  sistema	  de	  elementos	  que	  funcionam	  num	  todo,	  assente	  numa	  
metodologia	  e	  num	  esquema,	  como	  o	  objectivo	  de	  passar	  uma	  mensagem (Dias,	  2012:	  67).	  Um	  conjunto	  de	  tipos	  de	  Letra	  é	  a	  composição	  e	  colagem	  de	  elementos	  tipográficos.	  A	  tipografia	  aparece	  associada	  a	  uma	  mecanização	  analógica	  de	  técnicas	  de	  impressão	  com	  caracteres	  móveis	  para	  organizar	  palavras,	  e	  por	  consequência	  texto	  corrido,	  obedecendo	  a	  um	  x	  número	  de	  regras	  de	  leitura.	  	  
Com	  a	  evolução	  dos	  meios	  e	  o	  aparecimento	  do	  computador,	  a	  Era	  Digital	  veio	  facilitar	  e	  aumentar	  a	  eficácia	  da	  composição	  tipográfica.	  Hoje	  encontramo-­‐nos	  a	  debitar	  letras	  sobre	  um	  ecrã	  apenas	  pressionando	  as	  teclas	  x	  ou	  y,	  quando	  há	  uns	  anos	  atrás	  seria	  necessário	  recorrer	  a	  uma	  caixa	  de	  tipos	  móveis	  e	  organizar	  o	  texto	  de	  forma	  invertida	  aquilo	  que	  desejaríamos	  que	  aparecesse	  no	  suporte	  impresso.	  	  Naturalmente,	  hoje	  em	  dia	  temos	  um	  processo	  muito	  mais	  rápido	  e	  eficaz.	  
	  
2.3.1 “Uma	  perspectiva	  sobre	  letras”	  de	  Ruben	  Dias	  
Na	  sua	  apresentação,	  Ruben	  Dias	  subdivide	  a	  expressão	  da	  letra,	  enquanto	  área	  do	  conhecimento,	  em	  3	  subcategorias,	  que	  passo	  a	  demonstrar:	  
1.	  Escrita	  e	  Caligrafia	  =	  A	  Caligrafia	  é	  a	  escrita	  levada	  a	  Arte. (Dias,	  2012:	  65)	  
2.	  Lettering	  ou	  Letras	  desenhadas	  =	  desenvolvimento	  gráfico	  da	  letra	  que	  pode	  assentar	  em	  princípios	  artísticos	  ou	  vestir-­‐se	  de	  uma	  finalidade	  funcional.	  Letras	  que	  se	  desenham	  
e	  não	  se	  escrevem (Dias,	  2012:	  66)	  	  
3.	  Tipos	  de	  Letra	  através	  da	  tipografia	  =	  sistema	  gráfico	  modular	  que	  obedece	  a	  regras	  invioláveis,	  organizado	  em	  famílias	  de	  letras.	  Princípio	  inolvidável	  é	  o	  da	  legibilidade.	  	  
Na	  nossa	  investigação	  pretendemos	  completar	  este	  pensamento,	  aceitando	  as	  fundações	  definidas,	  mas	  introduzindo	  o	  termos	  Arte	  e	  Design	  como	  os	  princípios	  regedores.	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Na	  realidade	  cada	  um	  destes	  três	  processos	  de	  representação	  da	  letra,	  possui	  características,	  utilizações	  e	  limites	  próprios	  (Smeijers,	  1996).	  De	  uma	  forma	  geral	  a	  maioria	  dos	  autores	  apresenta	  uma	  distinção	  através	  do	  processo,	  mais	  do	  que	  com	  o	  media	  utilizado.	  
A	  quase	  ausência	  de	  ensino	  de	  caligrafia	  e	  lettering	  e	  o	  recente	  interesse	  pelo	  desenho	  de	  tipos	  e	  pela	  tipografia	  em	  Portugal,	  levanta	  a	  necessidade	  de	  compreender	  conceitos,	  antes	  que	  se	  enraíze	  um	  desconhecimento	  ensombrado	  por	  várias	  conotações,	  ou	  em	  tempos	  lhe	  foram	  erroneamente	  atribuídas. (Dias,	  2012:	  64)	  	  	  
2.3.2 Caligrafia	  
Os	  três	  termos	  são	  domínios	  da	  tipografia.	  A	  caligrafia	  que	  designa	  o	  desenho	  da	  letra	  desenvolvido	  de	  forma	  manual	  é	  uma	  ferramenta	  que	  o	  homem	  desenvolveu	  para	  comunicar.	  Esta	  pode	  ser	  meramente	  informal,	  para	  o	  uso	  comum	  do	  quotidiano,	  ou	  então	  conter	  carácter	  estético:	  ser	  o	  embelezamento	  da	  letra	  e	  cair	  no	  domínio	  Artístico.	  A	  nível	  histórico	  e	  fazendo	  referência	  a	  um	  autor	  português,	  os	  exemplares	  a	  que	  hoje	  temos	  acesso	  do	  Calígrafo	  Manuel	  Barata,	  são	  excelentes	  espécimes	  de	  gravuras	  feitas	  em	  metal,	  como	  podemos	  consultar	  na	  imagem	  3.	  
Um	  exemplo	  em	  que	  verificamos	  caligrafias	  diferentes,	  mas	  principalmente	  sobressai	  pela	  primorosa	  confecção.	  De	  sublinhar	  a	  importância	  que	  a	  gravura	  tinha	  no	  trabalho	  do	  calígrafo.	  Sendo	  assim,	  havia	  uma	  estreita	  ligação	  entre	  o	  calígrafo	  e	  o	  gravador,	  pois	  uma	  boa	  gravura	  era	  essencial	  para	  a	  eficácia	  da	  caligrafia,	  devido	  à	  delicadeza	  do	  traçado.	  Calígrafo	  e	  Gravador	  podiam	  ser	  duas	  pessoas	  distintas,	  uma	  curiosidade	  factual	  era	  (é)	  o	  facto	  de	  Portugal	  não	  ter	  grande	  tradição	  na	  Gravura	  e	  muitas	  vezes	  os	  nossos	  calígrafos	  tinham	  de	  recorrer	  a	  gravadores	  espanhóis.	  Uma	  característica	  de	  louvar	  de	  Manuel	  Barata	  é	  o	  facto	  de	  ele	  próprio	  também	  conhecer	  e	  dominar	  a	  técnica	  de	  Gravura.	  	  




img. 3 Estampa de Manuel Barata A	  estampa	  1	  de	  Manuel	  Barata	  onde	  se	  pode	  ler	  ‘Exemplaria	  Chancellarescarum	  (...)	  Emmanule	  Baratta,	  Olyss.	  MDLXXVII’	  revela	  um	  grande	  sentido	  de	  detalhe	  no	  traçado	  e	  destreza	  de	  mão.	  Esta	  primeira	  estampa,	  realizada	  em	  1577,	  corresponde	  à	  capa	  de	  uma	  conjunto	  de	  estampas	  iniciadas	  em	  1572	  e	  nela	  se	  pode	  observar	  um	  síntese	  de	  vários	  estilos	  caligráficos:	  Romana	  maiúscula	  e	  minúscula,	  Gótica	  Textura	  do	  século	  XV	  e	  caligrafia	  Cancellaresca. (Reis,	  2012a:	  126)	  	  	  
2.3.3 Lettering.	  
O	  lettering	  é	  um	  termo	  que	  pode	  assumir	  as	  duas	  valências.	  Este	  tanto	  pode	  ser	  concretizado	  com	  uma	  letra	  manuscrita	  (que	  obedeça	  a	  regras	  de	  composição	  ou	  totalmente	  naif	  )	  ou	  com	  uma	  letra	  digitalmente	  criada.	  Lettering	  pressupõe	  o	  desenvolvimento	  do	  desenho	  da	  letra	  capaz	  de	  ser	  um	  elemento	  artístico	  ou	  por	  exemplo	  funcionar	  como	  um	  elemento	  de	  comunicação	  num	  cartaz	  promocional.	  	  
De	  salientar	  também	  os	  artistas	  que	  utilizam	  o	  a	  letra	  como	  elemento	  de	  composição	  plástica	  nas	  suas	  obras	  de	  Text	  Art.	  Também	  neste	  caso	  podemos	  designar	  a	  letra	  como	  
lettering.	  O	  lettering,	  por	  ser	  um	  termo	  de	  confluência	  de	  dois	  universos,	  acaba	  por	  ser	  uma	  designação	  bastante	  ampla	  e	  rica	  em	  variadíssimos	  exemplos.	  E	  talvez	  por	  essa	  razão	  seja	  difícil	  estabelecer	  rigorosamente	  uma	  linha	  fronteira	  que	  distingue	  da	  caligrafia	  e	  dos	  tipos	  de	  letra.	  Trata-­‐se	  de	  um	  caso	  onde	  a	  letra	  apresenta	  um	  carácter	  versátil,	  capaz	  de	  se	  moldar	  para	  diferentes	  conjunturas.	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Noordzij	  (2008)	  descreve	  que	  lettering	  é	  escrita	  através	  de	  formas	  construídas.	  Continua	  dizendo	  que	  deste	  modo	  o	  lettering	  é	  independente	  da	  ferramenta	  e	  as	  formas	  podem	  ser	  polidas,	  retocadas	  para	  se	  ir	  melhorando	  a	  qualidade	  das	  letras. (Dias,	  2012:	  65)	  	  
	  
img.4 Estúdio This is Pacifica. La Bohéme. (Pacifica E. T.) 
Um	  exemplo	  do	  Estudio	  This	  is	  Pacifica,	  onde	  utilizaram	  a	  caligrafia	  para	  desenvolver	  a	  identidade	  corporativa	  de	  um	  estabelecimento	  comercial.	  Remetendo	  à	  marca	  características	  singulares	  de	  identidade	  optando	  por	  uma	  desenho	  de	  letra	  manuscrito.	  
	  
img.5 Dexa One (DexaOne) 
Neste	  caso,	  o	  writter	  Dexa	  realiza	  um	  trabalho	  de	  desconstrução	  das	  formas	  gráficas	  que	  compõem	  a	  letra,	  criando	  novas	  dinâmicas	  de	  legibilidade,	  através	  de	  um	  jogo	  de	  volumetria,	  planos	  e	  cores.	  Podemos	  afirmar	  que	  a	  leitura	  das	  tipografias	  não	  é	  directa,	  mas	  conseguimos	  identificar	  os	  caracteres	  que	  descrevem	  a	  peça.	  Será	  necessário	  o	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observador	  treinar	  o	  olhar	  	  e	  entrar	  no	  jogo	  que	  o	  artista	  propõe:	  significado,	  valor	  significante	  e	  forma.	  7	  
O	  graffiti	  é	  uma	  expressão	  da	  cultura	  urbana	  Hip-­‐hop,	  referente	  a	  uma	  linguagem	  de	  um	  movimento	  com	  quatro	  vertentes.	  messages	  in	  the	  city	  and	  to	  the	  city	  ,	  nascida	  na	  geração	  de	  70’s	  em	  Nova	  Yorque,	  rapidamente	  teve	  expressão	  pelo	  mundo	  inteiro	  ganhando	  apoiantes	  principalmente	  nas	  camadas	  jovens	  dos	  quatros	  cantos	  do	  mundo,	  assumindo-­‐se	  com	  uma	  forma	  irreverente	  de	  expressão	  urbana.	  	  
Progession	  is	  made	  through	  the	  conbination	  of	  personal	  development,	  local	  elements	  or	  style	  and	  international	  influences.	  European	  writing	  is	  different	  from	  amerrican	  and	  asian	  conuterparts,	  but	  the	  roots	  are	  the	  same. (Mai	  &	  Remke,	  2003:	  14)	  Os	  writters	  também	  são	  considerados	  hoje	  em	  dia	  como	  artistas	  que	  trabalham	  com	  a	  letra.	  Exploram	  aspectos	  visuais	  do	  alfabeto	  compondo	  comunicações	  elaboradas	  como	  os	  Wall	  of	  fame,	  ou	  os	  simples	  tags	  ou	  throw	  ups.	  Já	  com	  mais	  de	  quarenta	  anos	  de	  existência,	  a	  cultura	  do	  graffiti	  gerou	  a	  arte	  urbana	  e	  o	  desenvolvimento	  de	  novos	  media	  de	  comunicação	  urbana.	  Ou	  seja,	  o	  ramo	  de	  acção	  de	  tal	  linguagem	  deixou	  de	  estar	  exclusivamente	  destinado	  aos	  sketchbooks	  e	  os	  seleccionados	  às	  paredes,	  para	  entrar	  para	  as	  galerias	  de	  arte	  e	  para	  a	  expressão	  do	  design	  de	  comunicação	  e	  outros	  media.	  	  
the	  writer	  develops	  His	  our	  her	  personal	  style	  out	  of	  a	  clearly	  defined	  Canon	  or	  forms,	  wich	  stem	  from	  the	  latin	  alphabet.	  He	  our	  shu	  then	  improvises	  with	  further	  forms	  and	  surfaces.	  (...)	  Writers,	  who	  work	  on	  the	  details	  of	  letters,	  words	  and	  aplhabets.	  Who	  have	  moved	  beyond	  the	  two	  dimensional	  sketchboos	  and	  wall	  to	  develop	  three	  dimensional	  objects	  or	  motion	  graphics.	  Others	  are	  included	  who,	  with	  a	  graphic	  design	  or	  art	  bacground,	  interact	  with	  writing	  elements	  in	  a	  surprising	  or	  even	  playful	  way.	  (Mai	  &	  Remke,	  2003:	  15)	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
7	  consultar	  capítulo	  2.4	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img.6 (Ribeiro) João Vieira. Palavras O	  pintor	  João	  Vieira	  utilizava	  o	  universo	  tipográfico	  como	  instrumento	  de	  criação.	  Concebeu	  estruturas	  rigorosas	  de	  letras,	  que	  se	  tornaram	  moldes,	  por	  sua	  vez	  aplicados	  em	  diferentes	  obras/composições.	  Sugerindo	  assim	  letras	  constantes	  e	  homogéneas	  que	  apenas	  variavam	  consoante	  o	  tratamento	  plástico.	  Letras	  que	  ultrapassam	  a	  barreira	  do	  significado	  linguístico,	  assumindo-­‐se	  como	  um	  objecto	  formal.	  	  	  
	  
2.3.4 Tipos	  de	  Letra	  
Os	  tipos	  de	  letra,	  como	  já	  foi	  descrito	  anteriormente,	  são	  sistemas	  modulares	  rigorosos	  de	  letras,	  organizados	  por	  grupos	  familiares	  gráficos	  que	  as	  une	  num	  todo.	  Os	  tipos	  de	  letra	  obedecem	  a	  uma	  uniformidade	  do	  traçado	  e	  proporção	  no	  processo	  de	  escalas.	  	  
O	  objectivo	  principal	  é	  criar	  um	  esquema	  metódico	  de	  formas	  tipográficas	  que	  organizem	  as	  letras	  de	  forma	  legível	  e	  coerente.	  Entende-­‐se	  por	  letras	  todos	  os	  caracteres,	  maiúsculos	  e	  minúsculos,	  incluídos	  números,	  pontuações	  e	  os	  caracteres	  especiais.	  A	  criação	  de	  um	  tipo	  de	  letra	  é	  realizado	  por	  um	  type	  designer	  ou	  por	  um	  tipógrafo	  que	  irá	  respeitar	  as	  regras	  da	  construção	  tipográfica.	  Trata-­‐se	  de	  regras	  culturais	  e	  linguísticas	  que	  ultrapassam	  gerações.	  	  
O	  factor	  cultural	  é	  bastante	  importante	  na	  base	  da	  construção	  do	  tipo	  de	  letra,	  pois	  existe	  variação	  das	  formas	  tipográficas	  de	  Portugal,	  para	  a	  Rússia	  ou	  para	  a	  Qatar,	  utilizamos	  caracteres	  diferentes.	  Mas	  esse	  factor,	  não	  vai	  impossibilitar	  um	  criador	  tipográfico	  português,	  que	  costuma	  lidar	  com	  o	  alfabeto	  latino,	  em	  criar	  um	  alfabeto	  árabe.	  O	  autor	  irá	  estar	  preocupado	  essencialmente	  em	  formas,	  curvas,	  espaços,	  regras,	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estruturas.	  O	  facto	  de	  não	  	  estar	  habituando	  à	  sonoridade	  da	  letra,	  não	  justifica	  incapacidade	  para	  desenhar	  um	  alfabeto	  que	  não	  o	  seu.	  
	  
img.7 (Formales) Tipo de Letra Bodoni 
 2.3.4.1 Anatomia	  e	  Classificação	  dos	  Tipos	  de	  Letra	  
O	  universo	  dos	  tipos	  de	  Letra	  tem	  vindo	  a	  crescer	  de	  forma	  bastante	  alargada,	  não	  só	  pela	  extrema	  necessidade	  de	  se	  comunicar	  a	  que	  assistimos	  hoje	  em	  dia,	  mas	  principalmente	  pela	  generalização	  do	  acesso	  à	  computação	  e	  dos	  softwares	  de	  criação	  tipográfica.	  (é	  interessante	  destacar	  o	  site	  http://fontstruct.com/,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  exemplo	  ao	  que	  nos	  referimos.)	  
Com	  este	  acesso	  generalizado	  e	  facilitado,	  a	  criação	  de	  tipos	  de	  letra	  torna-­‐se	  quase	  instantânea,	  dificultando	  assim	  a	  classificação	  dos	  tipos	  de	  Letra.	  Não	  podemos	  falar	  de	  uma	  classificação	  que	  seja	  homogénea	  por	  todos	  os	  type	  lovers,	  mas	  trata-­‐se	  de	  uma	  sugestão	  de	  classificação	  com	  base	  na	  análise	  dos	  tipos	  de	  Letra	  mais	  reconhecidos	  e	  na	  sua	  anatomia.	  Apresentamos	  esta	  proposição	  de	  classificação,	  por	  nos	  parecer	  uma	  proposta	  credível,	  optimizada	  e	  capaz	  de	  sintetizar	  em	  quatro	  grupos	  um	  universo	  tão	  vasto	  como	  o	  universo	  da	  tipografia.	  
A	  nossa	  proposta	  de	  classificação	  resulta	  do	  cruzamento	  de	  dois	  sistemas	  de	  classificação	  tipográficos,	  universalmente	  e	  historicamente	  considerados,	  apesar	  de	  haver	  outras	  classificações	  como	  a	  DIN	  (Deutsches	  Für	  Normung),	  a	  Classificação	  Europa,	  e	  no	  Brasil	  coabitarem	  vários	  sistemas	  de	  classificação.	  O	  facto	  de	  não	  haver	  um	  sistema	  que	  seja	  matriz	  para	  toda	  a	  população,	  advém	  da	  distinção	  entre	  culturas	  e	  o	  facto	  da	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computação	  vir	  a	  introduzir	  velozmente	  novos	  tipos	  de	  letra	  no	  universo	  tipográfico	  de	  uso	  comum.	  
No	  século	  XVIII,	  o	  francês	  Francis	  Thibedeau,	  estabeleceu	  o	  primeiro	  sistema	  de	  classificação	  tipográfica	  dividindo	  as	  principais	  famílias	  de	  letras:	  Le	  Romain	  Elzévir	  (serifas	  tringulares),	  Le	  Romain	  Didot	  (serifas	  de	  traço	  fino	  e	  horizontal),	  L’Egyptienne	  (serifas	  restangulares)	  e	  L’antique	  (sem	  serifas.).	  Mais	  recentemente,	  em	  1962	  a	  Associação	  Internacional	  de	  Tipografia	  adoptou	  a	  classificação	  de	  Maximiliano	  Vox,	  que	  haveria	  realizado	  em	  1954,	  a	  Vox-­‐ATypl	  
	  
img. 8 (Fonderie) - Classificação Tipográfica Francis Thibedeu - Século XVIII e Classificação tipográfica 
Vox-ATypl – 196  
Mas	  antes	  de	  apresentarmos	  uma	  possível	  classificação,	  torna-­‐se	  essencial	  para	  o	  presente	  estudo,	  percebermos	  quais	  os	  termos	  que	  constituem	  o	  corpo	  das	  letras	  e	  para	  entender	  as	  particularidades	  gráficas	  que	  nos	  vão	  auxiliar	  a	  agrupar	  as	  fontes/	  tipos	  de	  letra.	  
	  
img. 9 – Anatomia tipográfica 8  
Sendo	  assim,	  conseguimos	  estabelecer	  quatro	  grandes	  grupos	  onde	  se	  introduzem	  os	  tipos	  de	  letra	  de	  acordo	  com	  as	  singularidades	  gráficas	  que	  são	  estabelecidas	  entre	  si.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
8	  Imagem	  realizada	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação	  
60	  
Dentro	  desse	  grupo	  habitam	  estilos	  tipográficos,	  que,	  por	  sua	  vez	  se	  subdividem	  em	  famílias	  e	  variações	  (exemplo:	  Bold,	  Thin,	  Regular,	  Extra	  Black,	  Book,	  etc.)	  	  
Neste	  caso,	  podemos	  estabelecer	  aqui	  um	  paralelo	  com	  as	  bonecas	  Matrioshka	  e	  a	  classificação	  dos	  tipos	  de	  Letra.	  Temos	  um	  grande	  grupo	  ou	  uma	  “boneca	  mãe”,	  chamemos	  assim,	  e	  de	  dentro	  desse	  grupo	  saem	  sucessivas	  variações	  do	  mesmo	  tipo	  de	  letra	  ou	  da	  mesma	  “boneca”.	  	  	  
Começamos	  por	  abordar	  o	  grupo	  um,	  Letras	  Serifadas,	  como	  o	  próprio	  nome	  indica	  e	  olhando	  à	  imagem	  anterior	  da	  anatomia	  das	  letras,	  são	  as	  letras	  que	  apresentam	  as	  terminação	  das	  hastes	  para	  o	  exterior.	  Normalmente	  as	  letras	  serifadas	  são	  utilizadas	  para	  textos	  corridos,	  ou	  para	  parágrafos	  lidos	  a	  uma	  curta	  distância.	  Dentro	  das	  letras	  serifadas	  podemos	  fazer	  referência	  ao	  estilo	  Romana	  Antiga,	  que	  apresentam	  serifas	  triangulares	  e	  com	  curta	  variação	  na	  espessura	  das	  hastes,	  mas	  a	  sua	  característica	  principal	  talvez	  seja	  o	  facto	  de	  apresentar	  um	  eixo	  central	  inclinado	  para	  a	  esquerda,	  que	  é	  influenciado	  pela	  posição	  do	  riscador	  do	  calígrafo.	  Este	  estilo	  tipográfico	  vem	  influenciado	  pelas	  incisões	  em	  pedras	  feitas	  na	  Roma	  Antiga,	  uma	  tipografia	  com	  óptima	  legibilidade	  e	  por	  isso	  muito	  utilizada	  para	  os	  letreiros	  urbanos.	  Segue-­‐se	  a	  Romana	  Moderna,	  que	  apresenta	  um	  clara	  influência	  na	  Romana	  Antiga,	  mas	  neste	  caso	  vemos	  serifas	  rectas	  e	  lineares,	  com	  os	  traços	  das	  hastes	  a	  derivarem	  de	  forma	  expressiva	  entre	  grosso/fino	  e	  o	  facto	  de	  neste	  caso	  o	  eixo	  central	  já	  estar	  numa	  posição	  vertical.	  Um	  outro	  estilo	  de	  letras	  serifadas	  são	  as	  letras	  egípcias,	  letras	  pesadas	  de	  contornos	  carregados	  e	  serifas	  expressivas	  e	  quadradas.	  Trata-­‐se	  de	  uma	  tipografia,	  que	  apesar	  de	  ser	  serifada,	  é	  muitas	  vezes	  utilizada	  para	  títulos	  ou	  frases	  de	  destaque,	  devido	  ao	  carregado	  corpo	  que	  as	  caracteriza.	  
	  
img.10 - Serif: Fonte Requim (Arqueo); Fonte Bodoni – romana moderna (Madrid); fonte Memphis – 
egípcia (Tipógrafos) 
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O	  grupo	  que	  passamos	  a	  apresentar	  é	  o	  grupo	  dos	  tipos	  de	  Letra	  Sem	  Serifa	  ou	  as	  Letras	  Lineares.	  Mais	  uma	  vez	  a	  nomenclatura	  acaba	  por	  ser	  muito	  explicita	  em	  relação	  à	  característica	  que	  compõe	  este	  tipo	  de	  Letra.	  Neste	  caso	  não	  compõe,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  grupo	  de	  letras	  que	  nega	  as	  serifas.	  Um	  tipo	  de	  letra	  não	  aconselhável	  para	  bloco	  de	  textos	  corridos,	  apropriados	  para	  títulos	  ou	  para	  textos	  lidos	  à	  distância.	  Dentro	  do	  grupo	  das	  letras	  lineares,	  encontramos	  o	  estilo	  geométrico:	  uma	  construção	  rígida,	  criada	  a	  partir	  de	  formas	  geométricas	  puras	  e	  que	  não	  apresenta	  variação	  na	  espessura	  dos	  traços	  que	  compõem	  as	  letras.	  O	  estilo	  grotesco	  apresenta	  também	  uma	  construção	  geométrica,	  mas,	  neste	  caso,	  referimos	  uma	  construção	  maleável,	  atenta	  aos	  pormenores	  gráficos	  que	  vão	  facilitar	  a	  leitura.	  É	  um	  estilo	  de	  letra	  com	  um	  legibilidade	  rápida,	  por	  isso,	  muito	  utilizado	  para	  frases	  curtas	  de	  importante	  destaque,	  ou	  em	  situações	  como	  a	  sinalética.	  Por	  último,	  temos	  as	  letras	  humanistas,	  que	  descrevem	  movimentos	  mais	  orgânicos,	  onde	  registamos	  ligeiros	  movimentos	  de	  contracção	  e	  expansão	  no	  traçado,	  criando	  fluidez	  na	  leitura.	  
	  
img.11 – Sans Serif: Fonte Century Gothic – Geométrica; fonte AkzidenzGrotesk– Grotesco; fonte 
Optima – Humanista (IdentiFont, Century Gothic, AkzidenzGrotesk e Optima)  
Tipos	  de	  letra	  Cursivos	  ou	  Script,	  são	  geralmente	  caracterizados	  pelo	  	  detalhe	  	  artesanal	  da	  escrita.	  Trata-­‐se	  de	  um	  grupo	  de	  tipos	  de	  letras	  que	  tentam	  recriar	  ou	  sugerir	  um	  resultado	  muito	  idêntico	  ao	  trabalho	  da	  mão.	  Este	  grupo	  apresenta	  também	  três	  estilos	  principais:	  letra	  gestual,	  Caligráfica	  e	  Gótica.	  O	  Tipo	  de	  letra	  Gestual,	  é	  referente	  a	  um	  escrita	  manual,	  de	  uso	  comum,	  que	  por	  sua	  vez	  foi	  digitalizada	  e	  uniformizada	  para	  o	  uso	  corrente.	  Trata-­‐se	  de	  um	  tipo	  de	  letra	  informal,	  não	  aconselhável	  à	  utilização	  em	  blocos	  de	  texto	  corridos	  ou	  documentos	  oficiosos.	  O	  tipo	  de	  letra	  Caligráfico	  é	  uma	  imitação	  ou	  adaptação	  de	  uma	  escrita	  artesanal,	  	  mas	  neste	  caso	  vemos	  uma	  execução	  regrada	  por	  alguns	  princípios	  fundamentais	  na	  Caligrafia:	  respeito	  pelas	  inclinações,	  alinhamentos	  e	  anatomia	  da	  letra.	  Outro	  factor	  importante	  na	  criação	  do	  tipo	  de	  letra	  caligráfico	  é	  o	  facto	  de	  esta	  ser	  orientada	  pelas	  ferramentas	  de	  riscar,	  os	  aparos.	  Estes	  riscadores	  podem	  assumir	  diferentes	  formas	  que	  podem	  dar	  a	  origem	  a	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traçados	  distintos.	  Os	  tipos	  de	  letra	  Góticos	  são	  uma	  clara	  adaptação	  de	  um	  desenho	  de	  letra	  histórico	  e	  caligráfico	  desenvolvido	  com	  instrumentos	  de	  escrita	  específicos.	  Um	  tipo	  de	  letra	  a	  imitar	  as	  caligrafias	  utilizadas	  na	  idade	  média.	  Um	  exemplo	  aproximado	  de	  inspiração	  para	  este	  desenho	  de	  letra	  são	  os	  caracteres	  desenvolvidos	  por	  Gutenberg	  para	  a	  sua	  obra-­‐prima	  “B42”.	  	  
	  
img.12 – Cursivas: Fonte Brush Script – Gestual (IdentiFont, Brush Script); fonte Edwardian Script– 
Caligráfica (FontScap); Tipo de letra Gótico (Tatuajes)  
Letra	  decorativa,	  no	  último	  grupo	  analisamos	  um	  conjunto	  de	  fontes	  que	  têm	  uma	  forte	  componente	  gráfica,	  onde	  o	  desenho	  decorativo	  pode	  ser	  levado	  ao	  extremo	  e	  sobrepor-­‐se	  à	  legibilidade.	  	  Usualmente	  são	  tipos	  de	  letra	  criados	  com	  uma	  finalidade	  específica,	  para	  fins	  comerciais	  ou	  fins	  artísticos.	  Vemos	  estes	  tipos	  de	  letra	  serem	  aplicados	  nas	  letras	  capitulares	  dos	  livros	  antigos,	  com	  imponente	  decoração,	  surgindo	  novamente	  no	  final	  do	  século	  XIX,	  com	  o	  boom	  das	  marcas	  e	  das	  publicidades,	  estes	  desenhos	  de	  letra	  serem	  explorados	  novamente.	  	  
São	  letras	  com	  carregado	  carisma	  emocional.	  
	  




Apesar	  de	  estarmos	  a	  apresentar	  esta	  proposta	  de	  classificação,	  de	  tipos	  de	  letra	  que	  são	  divididos	  em	  grupos	  mediante	  as	  suas	  características	  formais,	  existem	  tipos	  de	  letra	  que	  formam	  desenvolvidos	  obedecendo	  a	  todos	  os	  grupos.	  Foram	  desenhadas	  variações	  do	  mesmo	  tipo	  de	  letra	  capaz	  de	  se	  integrarem	  nos	  diferentes	  grupos.	  Como	  por	  exemplo	  podemos	  comprovar	  no	  caso	  do	  Tipo	  de	  Letra	  “Lucida”	  de	  Kris	  Holmes,	  1985	  e	  “Rotis”	  de	  Otl	  Aicher,	  1988.	  
	  
	  
img.14 e 15 – Tipo de Letra Lúcida (Group) e Rotis (Garmahis) 
	  
2.4 A	  expressão	  da	  tipografia	  no	  Design	  e	  nas	  Artes	  Visuais.	  Cidade	  
como	  espaço	  de	  manifestação	  do	  desenho	  de	  letra.	  
2.4.1 Diferenciação	  de	  Artista	  e	  Designer	  segundo	  Bruno	  Munari.	  
A	  linguagem	  visual	  nasce	  na	  pré-­‐história	  com	  as	  representações	  rupestres	  e	  desde	  logo	  a	  arte	  assumia	  funções	  fora	  do	  normal.	  Uma	  representação	  dos	  “bichos”que	  se	  pretendiam	  capturar,	  as	  imagens	  descrevem	  o	  pensamento	  humano	  e	  representam	  as	  intenções	  de	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um	  povo	  preocupado	  com	  a	  sua	  alimentação	  e	  sobrevivência.	  A	  arte	  surge	  desde	  logo	  como	  uma	  pretensão	  para	  um	  bom	  futuro	  que	  ultrapassava	  os	  limites	  humanos.	  
A	  Arte,	  juntamente	  com	  os	  seus	  conceitos	  e	  movimentações,	  acompanha	  o	  desenvolvimento	  da	  humanidade	  e	  é	  um	  inseparável	  aliado	  das	  correntes	  de	  pensamento	  que	  foram	  surgindo.	  Com	  o	  desenvolvimento	  da	  ciência	  e	  o	  aparecimento	  de	  novas	  ferramentas	  directamente	  relacionadas	  com	  a	  tecnologia,	  salienta-­‐se	  uma	  arte	  de	  função	  experimental	  introduzindo	  uma	  nova	  perspectiva	  de	  liberdade	  e	  de	  “estímulo	  de	  criatividade	  individual”.	  
Bruno	  Munari	  apresenta	  um	  parágrafo	  onde	  faz	  um	  breve	  apanhado	  às	  movimentações	  artísticas	  e	  respectivas	  funções	  ao	  longo	  da	  humanidade,	  que	  achamos	  bastante	  eficaz	  e	  passamos	  a	  citar,	  demonstrando	  as	  diferentes	  conotações	  que	  a	  Arte	  é	  capaz	  de	  representar.	  
A	  arte	  teve	  funções	  mágicas	  durante	  a	  pré-­‐história.	  (...)	  No	  antigo	  Egipto,	  a	  arte	  assumiu	  funções	  mágicas	  e	  representativas.	  (...)	  A	  estética	  (...)	  revela-­‐se	  na	  arte	  grega,	  ao	  passo	  que	  Roma	  lhe	  atribuiu	  uma	  função	  prática	  e	  celebrativa.	  Na	  idade	  Média,	  teve	  funções	  didácticas	  e	  explicativas	  e,	  no	  Renascimento,	  estéticas	  e	  cognitivas.	  No	  período	  Barroco,	  assumiu	  funções	  estéticas,	  devocionais	  e	  persuasivas.	  No	  Romantismo,	  a	  função	  estética	  tornou-­‐se	  uma	  constante	  artística	  e	  existencial	  com	  inúmeras	  variantes	  expressivas.	  (...)	  Nos	  nossos	  dias,	  a	  arte	  tem	  funções	  educativas,	  politicas,	  sociais	  e	  económicas.	  (Mumari,	  2001a:	  14)	  	  
Bruno	  Munari	  estabelece	  as	  regras	  do	  jogo	  ao	  definir	  designer	  e	  artistas	  de	  acordo	  com	  as	  características	  das	  suas	  criações	  e	  métodos	  de	  trabalho.	  Nesse	  sentido,	  enuncia	  o	  
designer	  como	  	  
um	  projectista	  dotado	  de	  sentido	  estético,	  que	  trabalha	  para	  a	  comunidade.	  O	  seu	  trabalho	  não	  é	  pessoal,	  mas	  de	  grupo:	  ele	  organiza	  determinado	  grupo	  de	  trabalho	  consoante	  o	  problema	  que	  lhe	  é	  dado	  a	  resolver.	  O	  designer	  não	  trabalha	  para	  uma	  elite	  (...)	  o	  seu	  objectivo,	  pelo	  contrário,	  é	  de	  tentar	  produzir	  da	  melhor	  forma	  possível	  objectos	  vulgares	  de	  uso	  corrente.	  (Mumari,	  2001a:	  14)	  	  
O	  trabalho	  do	  designer	  não	  se	  define	  como	  um	  trabalho	  manual	  com	  a	  excepção	  do	  desenvolvimento	  incubador	  do	  pensamento	  projectual,	  nem	  como	  um	  trabalho	  que	  reflicta	  o	  estilo	  do	  criador.	  O	  designer	  deve	  responder	  ao	  problema	  de	  forma	  imparcial	  e	  optimizada,	  criando	  um	  resultado	  lógico	  como	  solução.	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Enquanto	  o	  artista,	  ao	  projectar	  um	  objecto	  de	  uso,	  o	  faz	  segundo	  o	  seu	  estilo	  próprio.	  (Mumari,	  2001a:	  14)	  	  
O	  designer	  trabalha	  para	  o	  público	  consumidor	  geral,	  segundo	  um	  sistema	  de	  funções	  coerentes	  que	  Munari	  define	  como	  Estética	  Lógica,	  enquanto	  que	  o	  artista	  trabalha	  segundo	  a	  estética	  de	  beleza,	  conceitos	  de	  análise	  subjectiva	  influenciados	  pelos	  aspectos	  sensitivos.	  	  
Sumariando,	  o	  artista	  realiza	  um	  trabalho	  segundo	  uma	  estética	  bélica,	  um	  trabalho	  subjectivo,	  uma	  vez	  que	  este	  explora	  a	  sua	  essência	  artística	  nas	  suas	  criações.	  Um	  trabalho	  individual	  em	  que	  o	  artista	  estabelece	  uma	  relação	  directa	  com	  a	  peça	  que	  executa.	  Em	  contraponto,	  o	  Designer	  é	  regido	  pela	  estética	  da	  lógica	  (*),	  desenvolvendo	  um	  trabalho	  imparcial,	  resultado	  de	  um	  método	  projectual	  procurando	  encontrar	  uma	  solução	  optimizada	  do	  problema.	  O	  processo	  do	  designer	  é	  desenvolvido	  num	  grupo	  de	  trabalho	  “interdisciplinar	  de	  competências”,	  havendo	  um	  maior	  distanciamento	  do	  designer	  para	  com	  o	  produto	  final,	  uma	  vez	  que	  o	  mesmo	  é	  sujeito	  a	  um	  conjunto	  de	  etapas	  paralelas	  transversais	  à	  do	  designer.	  
A	  Arte	  expressa-­‐se	  através	  de	  actos	  isolados	  e	  singulares	  transferindo	  para	  as	  obras	  um	  carácter	  insólito	  e	  excepcional	  sendo	  o	  lugar	  que	  as	  dá	  a	  conhecer	  as	  galerias	  e	  museus,	  espaços	  restritos	  à	  aceitação	  proposta,	  logo	  considerados	  como	  elites.	  Já	  o	  Design	  vive	  dos	  múltiplos	  e	  dos	  objectos	  produzidos	  em	  série	  onde	  todas	  as	  peças	  acabam	  por	  adoptar	  um	  valor	  idêntico.	  A	  função	  de	  uma	  peça	  de	  design	  não	  é	  servir	  o	  vulgar	  uso	  comum.	  
Sendo	  o	  Design	  um	  área	  de	  conhecimento	  distinta	  da	  Arte,	  o	  Design	  assenta	  em	  princípios	  	  artísticos,	  no	  sentido	  em	  que	  adapta	  formas	  e	  conhecimentos	  pré-­‐existentes	  na	  Arte.	  Toma	  partido	  das	  fórmulas	  artísticas	  e	  aplica-­‐as	  noutros	  métodos	  projectuais.	  	  
Em	  termos	  artísticos,	  o	  designer	  não	  tem	  uma	  visão	  pessoal	  do	  mundo,	  mas	  tem	  um	  método	  que	  lhe	  permite	  fazer	  face	  aos	  problemas	  de	  projecto	  com	  que	  se	  confronta (Mumari,	  2001a:	  33).	  
O	  trabalho	  do	  Designer	  deve	  ser	  directo	  e	  eficaz,	  respeitar	  a	  necessidade	  do	  objecto	  para	  que	  este	  seja	  compreendido	  e	  usufruído,	  ao	  invés	  do	  criador	  artístico	  que	  se	  preocupa	  principalmente	  com	  a	  contemplação	  /	  fruição,	  e	  muitas	  vezes	  trabalha	  com	  elementos	  iconográficos	  ou	  pouco	  ecléticos	  que	  não	  chegam	  a	  alcançar	  o	  público	  leigo.	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Os	  objectos	  criados	  pelos	  designers	  não	  têm	  quaisquer	  outros	  significados	  para	  além	  dos	  que	  são	  inerentes	  às	  funções	  a	  que	  devem	  corresponder.	  (...)	  o	  designer	  deve	  ter	  sempre	  em	  conta	  a	  necessidade	  de	  que	  o	  seu	  objecto	  seja	  compreendido,	  para	  que	  só	  assim	  possa	  ser	  usado. (Mumari,	  2001a:	  36)	  
	  
Mais	  à	  frente	  no	  nosso	  estudo	  iremos	  abordar	  o	  comportamento	  da	  tipografia	  nestas	  duas	  áreas	  do	  conhecimentos:	  Design	  e	  Artes.	  As	  definições	  que	  acabamos	  de	  analisar	  segundo	  Bruno	  Munari,	  contextualizam-­‐nos	  o	  papel	  de	  cada	  criador	  e	  que	  princípios	  os	  regem	  para	  as	  suas	  criações.	  	  
	  
(*)	  Caso	  exemplificativo	  da	  Estética	  do	  Lógica	  
Uma	  grande	  empresa	  alemã,	  a	  Braun,	  começou,	  há	  alguns	  anos,	  a	  confiar	  o	  design	  dos	  seus	  produtos	  	  -­‐	  gira-­‐discos,	  rádios,	  máquinas	  de	  barbear	  e	  quejandos	  –	  a	  designers	  profissionais	  da	  Escola	  de	  Ulm.	  Estes	  produtos,	  projectados	  segundo	  a	  estética	  da	  lógica,	  rapidamente	  conquistaram	  o	  mercado	  e,	  apesar	  de	  não	  terem	  sido	  projectados	  segundo	  ideias	  artísticas	  pré-­‐concebidas,	  são	  ainda	  hoje,	  e	  sê-­‐lo-­‐ão	  por	  muito	  tempo,	  produtos	  de	  primeira	  linha.	  
Neste	  tipo	  de	  projecto,	  o	  designer	  inicia	  o	  seu	  trabalho	  em	  paralelo	  com	  o	  engenheiro	  encarregado	  da	  concepção	  técnica	  do	  objecto,	  conduzindo-­‐o,	  então,	  à	  sua	  forma	  lógica	  que	  imediatamente	  é	  comunicada	  ao	  consumidor	  pela	  função	  bem	  definida,	  pelo	  que,	  quando	  no	  acto	  da	  compra	  o	  consumidor	  se	  encontra	  perante	  o	  objecto	  que	  pretende	  adquirir	  e	  tem	  que	  tomar	  uma	  decisão,	  a	  própria	  forma	  do	  objecto,	  como	  mensagem	  visual	  que	  é,	  o	  auxilia	  nessa	  escolha. (Mumari,	  2001a:	  37)	  	  
2.4.2 	  A	  letra	  como	  objecto	  de	  conjugação	  visual.	  
Neste	  capítulo	  iremos	  abordar	  questão	  da	  utilização	  da	  letra	  como	  elemento	  de	  composição	  nas	  áreas	  do	  conhecimento	  definidas:	  o	  Design	  de	  Comunicação	  e	  as	  Artes	  Visuais	  e	  observando	  a	  presença	  das	  mesmas	  no	  universo	  citadino.	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O	  nosso	  principal	  caso	  de	  estudo,	  “Letreiros	  da	  toponímia	  do	  centro	  histórico	  eborense”,	  actua	  nesse	  teatro	  de	  intervenientes,	  no	  sentido	  de	  que	  se	  trata	  de	  um	  equipamento	  urbanístico,	  realizado	  através	  de	  sistema	  que	  fundem	  o	  saber	  artístico,	  com	  o	  princípio	  do	  design.	  Por	  se	  tratar	  de	  um	  equipamento	  que	  vive	  essencialmente	  da	  composição	  tipográfica,	  com	  o	  objectivo	  de	  transmitir	  uma	  mensagem	  para	  o	  observador,	  iremos	  realizar	  uma	  contextualização	  do	  desenho	  da	  letra	  e	  perceber	  a	  sua	  dinâmica	  segundo	  uma	  perspectiva	  actual	  do	  Design	  de	  Comunicação	  e	  a	  sua	  actuação	  na	  Arte	  Contemporânea.	  
As	  formas	  tipográficas	  que	  compõem	  os	  letreiros	  de	  azulejos	  eborenses	  sugerem	  dois	  sentidos	  que	  a	  letra	  assume:	  o	  facto	  de	  transmitir	  uma	  mensagem,	  de	  ser	  a	  representação	  de	  uma	  linguagem	  que	  por	  si	  só	  finaliza	  a	  sua	  função	  (significado)	  e	  o	  facto	  de	  estes	  letreiros	  assumirem	  uma	  identidade	  visual	  comum	  em	  todos	  os	  exemplares,	  de	  haver	  um	  cuidado	  especial	  de	  conceber	  um	  projecto	  manufacturado	  	  com	  o	  recurso	  a	  um	  técnica	  tradicional	  (significante).	  	  Trata-­‐se	  de	  um	  caso	  de	  estudo	  no	  qual	  a	  letra	  assume	  a	  dupla	  valência	  das	  suas	  características:	  a	  conjugação	  de	  formas	  tipográficas	  como	  objecto	  linguístico	  e	  como	  objecto	  formal.	  
Observando	  esta	  polivalência	  que	  o	  desenho	  da	  letra	  assume,	  passaremos	  a	  analisar	  neste	  capítulo,	  casos	  de	  estudo	  que	  nos	  irão	  exemplificar	  a	  dinâmica	  e	  os	  diferentes	  posicionamentos	  que	  a	  letra	  descreve.	  
	  
Quando	  a	  letra	  descola	  da	  utilização	  meramente	  instrumental	  e	  se	  enquadra	  num	  plano	  artístico,	  passa	  a	  ser	  um	  desenho	  e	  é	  então	  que	  se	  levantam	  duas	  questões:	  falamos	  em	  primeiro	  lugar	  da	  tipografia	  como	  instrumento	  formal	  e,	  em	  segundo	  lugar,	  referimo-­‐la	  como	  artefacto	  de	  trabalho,	  como	  matéria	  prima	  do	  artista	  visual	  que	  a	  transporta	  para	  o	  plano	  da	  galeria	  de	  arte	  e	  para	  o	  contexto	  das	  fines	  arts.	  (Reis,	  2012b:	  21)	  	  	  
Jorge	  doa	  Reis	  descreve-­‐nos	  a	  letra	  e	  as	  suas	  formas	  gráficas	  como	  uma	  instituição	  humana	  capaz	  de	  transformar	  para	  além	  da	  representação	  linguística	  que	  ela	  originalmente	  assume:	  “O	  descolar	  da	  Letra”.	  Nesse	  sentido	  será	  o	  próprio	  autor	  do	  texto	  que,	  ao	  manipular	  a	  sua	  mensagem,	  consegue	  transportá-­‐la	  para	  além	  da	  comunicação	  verbal,	  sugerindo	  uma	  comunicação	  visual	  através	  da	  grafia	  do	  texto.	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(...)	  o	  texto	  é	  agora	  uma	  entidade	  visual	  com	  integridade	  própria	  e	  valor	  gráfico.	  Com	  uma	  racionalidade	  própria,	  o	  significante	  permite	  aceder	  ao	  significado,	  sendo	  o	  seu	  carácter	  formal	  indissociável	  desse	  significado.	  Gera-­‐se	  então	  em	  triangulo	  de	  três	  elementos	  em	  permanente	  tensão:	  significado,	  significante	  e	  a	  forma	  como	  o	  significante	  age	  visualmente	  sobre	  o	  significado. (Reis,	  2012b:	  22)	  	  
Ao	  longo	  da	  Historia	  da	  Arte,	  apercebemo-­‐nos	  que	  o	  desenho	  da	  letra	  se	  vêm	  assimilando	  às	  práticas	  artísticas,	  havendo	  artistas	  e	  designers	  a	  desenvolver	  a	  expressividade	  visual	  que	  a	  letra	  pode	  descreve	  executando-­‐as	  nos	  seus	  trabalhados	  de	  forma	  mais	  ou	  menos	  directa.	  A	  letra	  torna-­‐se	  num	  “objecto	  artístico”	  de	  “dupla	  dimensão,	  visível	  e	  legível”.	  
Para	  além	  do	  duplo	  sentido	  que	  a	  letra	  pode	  expressar,	  são	  também	  considerados	  os	  duplos	  registos	  gráficos	  que	  a	  grafia	  pode	  assumir	  quer	  no	  domínio	  do	  Design,	  quer	  no	  domínio	  da	  Artes	  Visuais:	  registo	  informal	  e	  registo	  formal.	  
O	  registo	  informal	  descreve	  um	  movimento	  manual	  por	  parte	  do	  autor,	  recorrendo	  à	  caligrafia	  para	  desenhar	  a	  letra.	  Trata-­‐se	  de	  um	  registo	  pessoal.	  No	  registo	  formal,	  o	  autor	  pode	  recorrer	  a	  diversas	  técnicas	  de	  impressão	  utilizando	  tipos	  de	  letras	  já	  convencionados	  ou	  não,	  podemos	  falar	  num	  registo	  indirecto	  por	  parte	  do	  autor	  para	  com	  o	  suporte.	  
	  
	  
img. 16 - Registo informal: Stefan Sagmeister. Aiga Detroit – 1999 (Sagmeister)  
69	  
	  
img. 17 Registo Formal: Letreiro do Museu de Évora. 9 	  
No	  desenvolvimento	  do	  nosso	  estudo	  iremos	  analisar	  a	  participação	  do	  registo	  formal	  e	  informal	  nas	  diferentes	  áreas,	  assim	  como	  exemplificar	  a	  bipolaridade	  de	  letra:	  a	  letra	  para	  se	  ler	  e	  a	  letra	  como	  objecto	  formal.	  O	  significado	  e	  o	  significante	  e	  a	  relação	  entre	  si.	  	  	  
	  
2.4.2.1 A	  forma	  significante	  de	  Clive	  Bell	  
O	  termo	  “significante”	  aparece	  definido	  e	  teorizado	  no	  manifesto	  artístico	  de	  Clive	  Bell	  no	  livro	  Art	  de	  1914	  e	  recuperado	  por	  Nigel	  Warburton	  no	  livro	  O	  Que	  é	  a	  Arte?	  de	  2003,	  onde	  encontramos	  a	  definição	  de	  “significante”	  e	  de	  “forma	  significante”	  que	  abordamos	  no	  nosso	  estudo.	  
A	  teoria	  é	  essencialmente	  a	  seguinte:	  alguns	  objectos,	  criados	  por	  mãos	  humanas,	  foram,	  por	  algum	  motivo,	  dotados	  com	  o	  poder	  de	  produzir	  uma	  emoção	  estética	  nos	  espectadores	  sensíveis.	  Estes	  objectos	  estão	  por	  todo	  o	  lado;	  e	  quando	  estamos	  interessados	  neles	  enquanto	  obras	  de	  arte	  é	  irrelevante	  quando	  foram	  feitos,	  quem	  os	  fez	  ou	  porquê.	  O	  poder	  para	  produzir	  uma	  emoção	  estética	  é	  inerente	  à	  forma	  significante.	  A	  forma	  significante	  é	  uma	  combinação	  de	  linhas,	  formas	  e	  cores	  em	  certas	  relações.	  Nem	  toda	  a	  forma	  é	  significante;	  mas	  se	  um	  objecto	  tem	  uma	  forma	  significante,	  tem-­‐na	  por	  causa	  das	  relações	  entre	  essas	  linhas,	  formas	  e	  cores.	  A	  forma	  significante,	  defendeu	  Bell,	  é	  a	  única	  qualidade	  comum	  a	  todas	  as	  obras	  de	  arte	  visual. (Warburton,	  2007:	  22)	  	  
Ou	  seja,	  segundo	  Bell,	  a	  “forma	  significante”	  é	  a	  combinação	  de	  elementos	  de	  composição	  plástica	  capaz	  de	  provocar	  no	  espectador	  uma	  emoção	  estética.	  A	  emoção	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
9	  Fotografia	  captada	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação,	  2012.	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estética	  não	  é	  uma	  emoção	  da	  vida	  normal;	  é	  algo	  mais	  profundo.	  A	  “forma	  significante”	  vai	  para	  além	  da	  percepção	  comum,	  é	  um	  poder	  mental	  e	  sensorial	  que	  o	  artista	  e	  o	  espectador	  trabalham	  e	  procuram.	  
Esta	  análise	  centra-­‐se	  essencialmente	  numa	  leitura	  interna	  dos	  valores	  da	  obra,	  dos	  elementos	  visuais	  que	  organizam	  a	  comunicação.	  É	  uma	  abordagem	  autónoma	  do	  contexto	  social	  ou	  histórico	  do	  artista.	  	  	  
(...)	  a	  teoria	  de	  Bell	  é	  uma	  teoria	  estética.	  Centra-­‐se	  exclusivamente	  nos	  aspectos	  visuais	  das	  obras	  de	  arte:	  as	  intenções	  dos	  artistas,	  o	  contexto	  histórico,	  e	  assim	  por	  diante,	  são	  irrelevantes.	  O	  que	  faz	  de	  algo	  uma	  obra	  de	  arte	  é	  a	  capacidade	  para	  produzir	  um	  certo	  tipo	  de	  efeito	  no	  apreciador	  sensível	  em	  virtude	  da	  sua	  aparência.	  (Warburton,	  2007:	  47)	  
	  
2.4.3 	  A	  cidade	  como	  “um	  museu	  do	  quotidiano”.	  Aparecimento	  
de	  um	  novo	  media	  de	  comunicação	  social:	  o	  cartaz.	  (Paris,	  
finais	  do	  século	  XIX,	  início	  do	  século	  XX).	  
Com	  a	  revolução	  industrial	  e	  com	  o	  desenvolvimento	  massivo	  da	  impressão	  paralelamente	  ao	  comércio,	  a	  comunicação	  escrita	  ganha	  contornos	  gigantescos,	  até	  então	  nunca	  vistos	  e	  as	  paredes,	  os	  grandes	  centros	  urbanos	  transformam-­‐se	  em	  galerias	  que	  expõem	  os	  produtos	  que	  começam	  a	  surgir.	  Vemos	  então	  o	  progresso	  da	  tipografia	  ser	  transversal	  no	  tempo	  e	  a	  acompanhar	  a	  evolução	  da	  humanidade	  e	  do	  próprio	  comércio.	  	  
O	  cartaz	  assume-­‐se	  como	  um	  suporte	  privilegiado	  para	  esse	  tipo	  de	  comunicação.	  Assistimos	  no	  finais	  do	  século	  XIX	  em	  Paris,	  à	  grande	  expansão	  do	  cartaz	  como	  elemento	  de	  comunicação	  da	  cultura	  urbana	  e	  este	  começa	  a	  ser	  desenvolvido	  como	  uma	  ligação	  harmoniosa	  entre	  as	  artes	  e	  o	  design.	  
Passaremos	  a	  citar	  a	  definição	  que	  Jorge	  dos	  Reis	  apresenta	  sobre	  o	  cartaz	  no	  seu	  livro	  
Expressão	  e	  Conceptualização	  da	  Letra	  (2012).	  
(...)	  o	  cartaz	  faz	  parte	  de	  uma	  categoria	  de	  objectos	  do	  mundo	  da	  publicidade	  onde	  a	  ligação	  entre	  a	  imagem	  e	  	  palavra	  tem	  que	  ser	  efectiva	  no	  seu	  significado	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e	  caracterizar-­‐se	  por	  uma	  economia	  de	  meios.	  O	  cartaz	  é	  ainda	  caracterizado	  por	  exigência	  de	  legibilidade,	  de	  anulação	  de	  resíduos	  gráficos,	  que	  permitam	  ao	  leitor	  descodificar	  a	  mensagem	  de	  forma	  objectiva.	  Visualmente	  o	  cartaz	  recorre	  a	  formas	  e	  cores	  de	  grande	  impacto	  ou	  estratégias	  gráficas	  inovadoras	  para	  assim	  captar	  a	  tenção	  do	  transeunte	  e	  cumprir	  o	  seu	  objectivo	  global. (Reis,	  2012b:	  24)	  Um	  factor	  vital	  para	  a	  massificação	  da	  comunicação	  neste	  género	  de	  suporte	  é	  o	  desenvolvimento	  da	  litografia	  como	  técnica	  de	  impressão.	  Esta	  técnica	  veio	  romper	  com	  a	  limitação	  tipográfica	  que	  os	  caracteres	  móveis	  exigiam,	  começando	  a	  surgir	  novos	  
letterings	  e	  novas	  abordagem	  gráficas	  para	  com	  a	  letra,	  com	  por	  exemplo	  iremos	  ver	  com	  Alphonse	  Mucha.	  
As	  novas	  exigências	  comerciais	  evidenciavam	  a	  pretensão	  de	  novas	  características	  que	  potenciavam	  novas	  identidades	  visuais	  e	  a	  litografia	  surge	  como	  uma	  resposta	  da	  sociedade	  moderna	  parisiense	  de	  conjugar	  a	  imagem	  com	  o	  texto.	  Sendo	  a	  fusão	  dos	  dois	  um	  elemento	  de	  persuasão	  e	  decoração	  urbana.	  A	  letra	  encontra	  uma	  forma	  de	  melhor	  se	  adequar	  à	  imagem	  e	  vice-­‐versa.	  
Os	  cartazes	  litografados	  colocados	  nas	  fachadas	  de	  Paris	  transformam	  a	  metrópole	  em	  museus	  ao	  ar	  livre,	  um	  museu	  do	  quotidiano,	  operando	  uma	  radical	  transformação	  da	  função	  da	  arte.	  (Reis,	  2012b:	  25)	  
Esta	  atitude	  tem	  se	  mantido	  actual	  mesmo	  nos	  dias	  de	  hoje.	  Muito	  facilmente	  somos	  confrontados,	  principalmente	  nas	  grandes	  metrópoles,	  com	  a	  exposição	  de	  inúmeros	  cartazes	  publicitários	  e	  outros	  elementos	  tipográficos	  que	  fazem	  das	  nossas	  ruas	  autênticas	  galerias	  de	  arte.	  Percorrendo	  as	  ruas	  de	  uma	  cidade,	  somos	  obrigados	  a	  realizar	  uma	  observação	  constante	  para	  suportes	  de	  comunicação,	  que	  se	  tornam	  uma	  constante	  na	  nossa	  rotina,	  mesmo	  que	  não	  façamos	  parte	  do	  target	  alvo.	  	  É	  a	  situação	  flagrante	  de	  poluição	  visual.	  
De	  seguida,	  iremos	  analisar	  alguns	  casos	  de	  estudo	  que	  consideramos	  importantes	  para	  a	  história	  do	  Design	  e	  da	  própria	  arte,	  sendo	  os	  seus	  legados	  influentes	  contributos	  para	  o	  desenvolvimentos	  do	  conhecimento	  na	  área	  e	  um	  marco	  de	  referência	  para	  a	  evolução	  da	  tipografia	  na	  comunicação.	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2.4.3.1 Relação	  imagem	  -­	  letra	  de	  Toulouse-­Lautrec	  
Para	  melhor	  compreender	  o	  trabalho	  de	  Toulouse-­‐Lautrec	  é	  forçoso	  referir	  os	  avanços	  técnico	  que	  Jules	  Chéret	  desenvolveu	  na	  litografia,	  permitindo-­‐lhe	  através	  de	  maquinaria	  inglesa	  utilizar	  cinco	  cores	  planas	  conjugadas	  (influenciado	  pelas	  técnicas	  de	  gravura	  japonesa).	  Será	  então	  considerado	  como	  o	  pai	  do	  cartaz	  moderno (Reis,	  2012b:	  27).	  
Lautrec	  beneficiou	  do	  desenvolvimento	  técnico	  de	  Chéret,	  na	  medida	  em	  que	  este	  veio	  explorar	  a	  questão	  das	  grandes	  dimensões	  potenciada	  por	  Chéret.	  
A	  característica	  que	  gostaríamos	  de	  analisar	  no	  trabalho	  de	  Lautrec	  é	  a	  relação	  que	  o	  mesmo	  vai	  introduzir	  no	  universo	  da	  comunicação:	  a	  relação	  de	  imagem	  –	  texto.	  
A	  obra	  de	  Toulouse-­‐Lautrec	  insere-­‐se	  no	  impressionismo	  onde	  desenvolveu	  um	  abordagem	  próxima	  da	  ilustração	  e	  do	  desenho.	  Descreve	  com	  desenvoltura	  as	  cenas	  dos	  cafés,	  dos	  cabarés	  e	  dos	  bordeis,	  não	  se	  colocando	  numa	  posição	  de	  paixão	  nem	  de	  crítica	  face	  aos	  modelos	  retratados.	  O	  seu	  traço	  descreve	  o	  grotesco	  da	  noite	  parisiense,	  quase	  caricaturando	  a	  realidade.	  A	  elegância	  gráfica	  dos	  seus	  desenhos	  e	  a	  sua	  tendência	  para	  a	  ilustração	  conduziriam	  naturalmente	  à	  criação	  do	  primeiros	  registos	  de	  uma	  nova	  disciplina	  a	  que	  se	  daria	  o	  nome	  de	  design	  gráfico. (Reis,	  2012b:	  28)	  
O	  seu	  trabalho	  mostra	  uma	  clara	  influência	  na	  gravura	  tradicional	  japonesa,	  demonstrada	  pelas	  figuras	  planas	  e	  pelos	  contornos	  definidos,	  mas	  principalmente	  vai	  permitir	  ao	  artista	  criar	  uma	  eficaz	  relação	  entre	  o	  texto	  e	  a	  imagem.	  
A	  utilização	  da	  técnica	  da	  litografia	  vai	  originar	  um	  distanciamento	  face	  aos	  caracteres	  móveis	  tradicionais.	  Sendo	  assim	  Lautrec	  executa	  uma	  exploração	  de	  novos	  letterings	  e	  formas	  gráficas	  que	  as	  letras	  gutenberguianas	  não	  permitiam.	  Alargamento	  do	  campo	  de	  intervenção.	  
A	  organização	  do	  espaço	  de	  composição	  do	  cartaz	  é	  reformulada,	  havendo	  uma	  maior	  aproximação	  e	  relação	  emocional	  entre	  o	  texto	  e	  a	  imagem.	  Lautrec	  veio	  romper	  com	  a	  barreira	  de	  Gutenberg	  e	  criou	  um	  novo	  paradigma:	  função	  social	  do	  cartaz	  publicitário	  
gera	  no	  individuo	  uma	  simbiose	  entre	  o	  artístico	  e	  o	  emocional (Reis,	  2012b:	  31).	  O	  cartaz	  não	  se	  assume	  enquanto	  pintura,	  mas	  é	  assente	  em	  processos	  artísticos	  com	  o	  objectivo	  de	  sugerir	  reacções	  emocionais	  com	  princípios	  estéticos.	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img. 18 e 19 - Moulin Rouge – La Goulue – 1891 e Ambassadeurs – Aristide Bruant – 1892 (Toulouse-
Lautre) 
A	  tipografia	  presente	  na	  obra	  cartazística	  de	  Toulouse-­‐Lautrec	  é	  vigorosa	  e	  as	  letras	  são	  recorrentemente	  de	  grande	  escala.	  Contudo,	  o	  desenho	  da	  sua	  escrita	  é	  ainda	  pouco	  trabalhado	  ao	  nível	  do	  detalhe,	  tarefa	  que	  encontra	  em	  Alphonse	  Mucha	  um	  contributo	  fundamental (Reis,	  2012b:	  32).	  
	  
2.4.3.2 Depuração	  do	  desenho	  da	  letra.	  A	  identidade	  do	  autor	  
sobrepõe-­se	  à	  do	  produto	  –	  Alphonse	  Mucha.	  
O	  trabalho	  de	  Alphonse	  Mucha	  encerra	  em	  si	  uma	  componente	  política	  e	  ao	  mesmo	  tempo	  pedagógica,	  muito	  vincada,	  que	  idolatrava	  as	  formas	  feminina	  e	  orgânicas.	  	  A	  nossa	  análise,	  contudo,	  centra-­‐se	  principalmente	  na	  nova	  dinâmica	  estética	  da	  tipografia	  que	  Mucha	  apresenta	  nas	  suas	  litografias.	  
Alphonse	  Mucha	  estabelece	  um	  método	  de	  organização	  formal	  dos	  cartazes	  que	  serve	  de	  referência	  para	  quase	  todo	  o	  seu	  trabalho	  gráfico.	  Nesse	  sentido	  o	  artista	  constrói	  uma	  identidade	  que	  lhe	  é	  característica	  e	  aplica-­‐a	  em	  quase	  todos	  os	  seus	  trabalhos	  independentemente	  da	  distinção	  dos	  produtos.	  
A	  tipografia	  é	  alvo	  de	  grande	  preocupação	  por	  parte	  do	  artista,	  trabalhando-­‐a	  de	  forma	  criteriosa	  e	  cuidadosa.	  Aliando-­‐a	  à	  decoração	  que	  organiza	  o	  cartaz.	  A	  delicadeza	  com	  que	  trabalha	  os	  contornos	  femininos	  faz	  dos	  seus	  traços	  grafias	  que	  aparentam	  “signos	  tipográficos	  quase	  alfabéticos.”	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Jorge	  dos	  Reis	  descreve-­‐nos	  de	  forma	  sintetizada	  o	  método	  por	  de	  trás	  do	  trabalho	  de	  Mucha,	  um	  método	  que	  vai	  ajudar-­‐nos	  a	  definir	  a	  identidade	  do	  autor,	  transversal	  a	  qualquer	  aplicação.	  O	  artista	  sobrepõe	  a	  sua	  identidade	  à	  identidade	  do	  produto,	  e	  devido	  à	  depuração	  do	  desenho	  tipográfico,	  faz	  com	  que	  as	  letra	  que	  compõe	  a	  mensagem	  seja	  também	  um	  dos	  principais	  elementos	  de	  decoração.	  Significante	  sobrepõem-­‐se	  então	  ao	  significado.	  	  
Do	  ponto	  de	  vista	  formal,	  Mucha	  criou	  um	  espécie	  de	  receita	  composicional	  que	  ia	  aplicando	  ao	  longo	  dos	  seus	  cartazes.	  Neste	  processo,	  a	  forma	  rigorosa	  como	  concebe	  a	  tipografia	  está	  profundamente	  ligada	  à	  estilização	  das	  figuras	  que	  se	  inserem	  numa	  extrema	  exactidão	  de	  traços.	  Pode	  dizer-­‐se	  que	  o	  rigor	  da	  tipografia	  aplicada	  a	  cada	  letra	  e	  cada	  palavra	  está	  em	  consonância	  com	  o	  sentido	  milimétrico	  de	  cada	  linha	  fisionómica;	  acrescente-­‐se	  ainda	  que	  o	  requinte	  das	  formas	  tipográficas	  escolhidas	  liga-­‐se	  também	  à	  profusão	  de	  elementos	  pictóricos	  de	  grande	  riqueza	  decorativa.	  (...)	  É	  importante	  referir	  que	  a	  figura	  feminina,	  juntamente	  com	  a	  sua	  moldura	  ocupam	  um	  espaço	  próprio.	  Da	  mesma	  forma,	  a	  tipografia	  está	  consignada	  a	  zonas	  específicas	  no	  cartaz:	  em	  cima	  e	  em	  baixo.	  Não	  havendo	  contacto	  entre	  estas	  duas	  instâncias,	  a	  harmonia	  da	  tipografia	  faz-­‐se	  através	  de	  um	  processo	  de	  adequação	  no	  qual	  a	  tipografia	  segue	  o	  estilo	  da	  decoração	  e	  da	  figura,	  de	  onde	  resulta	  uma	  equilibrada	  articulação	  entre	  os	  vários	  elementos	  do	  cartaz. (Reis,	  2012b:	  35	  e	  36)	  
	  




2.4.3.3 Objectos	  de	  Design	  como	  objectos	  de	  Arte	  –	  A.	  M.	  
Cassandre.	  
Adolphe	  Mouron	  Cassandre	  é	  já	  um	  Artista	  do	  início	  do	  século	  XX,	  que	  vai	  beneficiar	  de	  algumas	  transições	  culturais	  da	  transição	  de	  século,	  da	  mesma	  forma	  que	  se	  vai	  mostrar	  preponderante	  para	  a	  integração	  da	  tipografia	  no	  campo	  da	  arte.	  Foi	  um	  artista	  fundamental	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  desenho	  da	  letra	  no	  início	  do	  século	  XX,	  aproveitando	  o	  facto	  de	  	  Paris	  ser	  ainda	  o	  centro	  cultural	  da	  Europa	  e	  de	  as	  suas	  ruas	  
serem	  um	  verdadeiro	  espectáculo	  para	  os	  olhos	  (Reis,	  2012b:	  40)	  	  
Cassandre	  é	  responsável	  pela	  intenção	  de	  colocar	  os	  cartazes	  de	  publicidade	  ao	  nível	  das	  Artes	  Visuais,	  propondo-­‐os	  como	  uma	  estratégia	  para	  “democratizar	  o	  acesso	  à	  arte”.	  
O	  crescente	  factor	  económico	  potenciado	  pela	  venda	  de	  produtos,	  faz	  com	  que	  os	  anúncios,	  os	  slogans	  e	  o	  cinema	  sejam	  também	  eles	  trabalhados	  com	  princípios	  artísticos,	  e	  como	  tal	  passar-­‐se-­‐ia	  a	  	  assumir	  uma	  nova	  variação	  de	  Arte	  estreitamente	  relacionada	  com	  comércio	  e	  ainda	  distante	  da	  contemplação	  elitista	  que	  as	  Artes	  detinham.	  
Nesse	  sentido,	  A.	  M.	  Cassandre	  aborda	  os	  objectos	  comerciais	  como	  se	  de	  uma	  obra	  de	  arte	  se	  tratasse,	  explorando-­‐os	  da	  forma	  requintada	  e	  conceptualmente	  desenvolvidos	  através	  de	  uma	  sintetização	  de	  formas	  geométricas.	  O	  artista	  estabelece	  uma	  estreita	  relação	  entre	  a	  imagem	  e	  formas	  tipográficas	  como	  elemento	  estratégico	  de	  negócio.	  	  
A	  fase	  de	  transição	  social	  que	  se	  vivia	  na	  Europa,	  surgiu	  de	  uma	  mentalidade	  moderna,	  um	  estilo	  avant-­guard	  que	  louvava	  as	  máquinas.	  	  
um	  automóvel	  (...)	  é	  mais	  belo	  que	  a	  Vitória	  de	  Samotrácia	  (Marinetti,	  1909)	  
O	  binómio	  de	  Newton	  é	  	  tão	  belo	  como	  a	  Vênus	  de	  Milo.	  (Galhoz, 1965)10	  
Este	  estilo	  moderno	  começa	  a	  refinar	  a	  geometria	  e	  a	  utilização	  da	  geometria	  como	  regra	  de	  composição:	  linhas	  rectas,	  círculos	  perfeitos	  as	  diagonais	  são	  agora	  elementos	  de	  composição	  visual.	  
O	  trabalho	  de	  Cassandre	  é	  resultado	  da	  combinação	  e	  da	  conceptualização	  de	  tais	  elementos	  geométricos,	  tanto	  a	  nível	  da	  imagem	  como	  da	  própria	  tipografia.	  O	  desenho	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
10	  F.	  Marinetti	  e	  F.	  Pessoa	  (Álvaro	  de	  Campos),	  apologistas	  frenéticos	  da	  civilização	  moderna	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da	  letra	  para	  Cassandre	  é	  executado	  de	  forma	  cirúrgica,	  com	  o	  recurso	  à	  geometria	  para	  que	  fosse	  estabelecido	  um	  contacto	  directo	  com	  o	  observador.	  Nesse	  sentido,	  e	  demonstrando	  a	  importância	  que	  o	  autor	  depositava	  na	  tipografia,	  Cassandre	  é	  responsável	  pela	  criação	  de	  dois	  tipos	  de	  letra	  com	  conceitos	  e	  formas	  muito	  depuradas:	  
Bifur	  (1929)	  e	  Peignot	  (1937).	  A	  letra	  Bifur	  é	  reduzida	  aos	  traços	  principais	  	  da	  letra,	  sendo	  substituídos	  os	  traços	  não	  essenciais	  por	  um	  conjunto	  de	  finíssimas	  linhas	  dando	  a	  ideia	  de	  sombreado.	  A	  letra	  Peignot	  é	  já	  um	  trabalho	  mais	  elaborado	  da	  letra,	  no	  sentido	  em	  que	  esta	  é	  apresentada	  como	  uma	  simplificação	  do	  alfabeto,	  recusando	  as	  letras	  de	  minúsculas	  com	  a	  excepção	  da	  letra	  “b”,	  “d”,	  “f”	  e	  “y”,	  neste	  sentido	  as	  letras	  de	  caixa	  baixa	  seriam	  uma	  diminuição	  proporcional	  das	  maiúsculas.	  
Um	  trabalho	  que	  resume	  os	  princípios	  geométricos	  de	  Cassandre	  e	  a	  relação	  que	  este	  estabelece	  entre	  a	  imagem	  o	  texto	  é	  o	  Dubonnet	  (1932),	  um	  caso	  que	  expõe	  a	  conceptualidade	  e	  a	  fonética	  com	  a	  tipografia	  na	  sua	  obra,	  apesar	  da	  frieza	  que	  os	  traços	  geométricos	  transmitem.	  Ou	  seja,	  cria	  consecutivamente	  uma	  afinidade	  entre	  o	  significado	  e	  o	  significante,	  nunca	  desprezando	  o	  valor	  visual	  que	  as	  letras	  podiam	  assumir.	  
A.	  M.	  Cassandre	  pretendia	  encarar	  os	  seu	  cartazes	  de	  publicidade	  como	  se	  objectos	  de	  arte	  se	  tratassem,	  organizando-­‐os	  de	  forma	  conceptual	  e	  vestindo-­‐os	  de	  formas	  estéticas,	  fazendo	  do	  significado	  formas	  significantes.	  
	  
img. 21 - A. M. Cassandre . Dubonnet – 1932 (Cassandre) 
	  
Os	  três	  exemplos	  que	  acabamos	  de	  ver	  estão	  na	  origem	  de	  uma	  nova	  dinâmica	  da	  tipografia	  quer	  ao	  nível	  do	  Design	  de	  Comunicação	  quer	  ao	  nível	  das	  Artes	  Visuais.	  Relação	  imagem	  –	  texto,	  a	  noção	  de	  identidade,	  a	  exploração	  das	  letras	  como	  elementos	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decorativos	  e	  a	  noção	  de	  objecto	  de	  design	  /	  objecto	  artístico	  são	  factores	  que	  iremos	  abordar	  nos	  subcapítulos	  subsequentes.	  	  
Depois	  de	  uma	  breve	  contextualização	  histórica	  do	  “descolar	  da	  letra”	  (Jorge	  dos	  Reis,	  2012),	  começaremos	  por	  analisar	  a	  dinâmica	  das	  formas	  tipográficas	  segundo	  a	  perspectiva	  actual	  do	  Design	  de	  Comunicação	  e,	  de	  seguida,	  reportarmos	  aos	  sistemas	  gráficos	  que	  a	  letras	  assume	  na	  Arte	  Contemporânea.	  	  
2.4.4 	  Dinâmica	  do	  desenho	  da	  letra	  na	  perspectiva	  actual	  do	  
Design	  de	  Comunicação.	  	  
Na	  presente	  dissertação	  pretendemos	  apresentar	  um	  perspectiva	  actual	  e	  evolutiva	  da	  disciplina	  do	  Design	  de	  Comunicação.	  Iremos	  analisar	  a	  dinâmica	  do	  desenho	  da	  letra,	  com	  recurso	  a	  alguns	  casos	  de	  estudo	  recentes,	  segundo	  um	  ponto	  de	  vista	  que	  conjuga	  duas	  ferramentas:	  analógica	  e	  digital,	  em	  função	  da	  letra.	  
Para	  a	  análise	  deste	  capítulo	  é	  importante	  referir	  o	  estudo	  de	  Daniela	  Fardilha	  Barbeira	  (Transversalidade	  e	  Convergência,	  2012)	  apresentado	  no	  encontro	  de	  Tipografia	  em	  Outubro	  de	  2012	  no	  Porto	  e	  o	  estudo	  desenvolvido	  por	  Jorge	  dos	  Reis,	  não	  só	  no	  livro	  “Três	  movimentos	  da	  letra:	  O	  desenho	  da	  escrita	  em	  Portugal”	  de	  2012,	  mas	  também	  toda	  a	  sua	  atitude	  ideológica	  face	  ao	  estudo	  da	  letra	  e	  à	  preservação	  dos	  conhecimentos	  tradicionais	  de	  tipografia	  com	  caracteres	  de	  chumbo.	  	  
Jorge	  dos	  Reis	  é	  investigador/professor	  tipográfico,	  e	  muitos	  dos	  seus	  estudos	  já	  contribuíram	  para	  o	  desenvolvimento	  e	  inventariado	  do	  desenho	  da	  letra	  em	  Portugal,	  dedicando	  grande	  parte	  do	  seu	  estudo	  à	  redescoberta	  e	  preservação	  do	  conhecimento	  tipográfico	  português.	  Profundamente	  apaixonado	  pelos	  caracteres	  móveis,	  a	  sua	  dedicação	  é	  inteiramente	  genuína	  tendo	  convivido	  directamente	  com	  as	  antigas	  oficinas	  tipográficas	  portuguesas	  e	  trabalhando	  largamente	  com	  essas	  ferramentas.	  Está	  na	  sua	  génese	  de	  abordagem	  tipográfica	  o	  rigor	  e	  a	  precisão	  que	  a	  actividade	  da	  impressão	  com	  caracteres	  de	  chumbo	  exigia.	  
Esta	  ideia	  e	  este	  processo	  gutenbergiano	  está	  bastante	  longínquo	  da	  perspectiva	  computorizada	  que	  temos	  hoje	  em	  dia	  do	  desenho	  da	  letra	  no	  Design	  de	  Comunicação.	  Podemos	  afirmar	  que	  os	  sistemas	  digitais	  vieram	  transformar	  o	  estudo	  e	  conhecimento	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do	  Design	  de	  Comunicação,	  da	  mesma	  forma	  que	  vieram	  generalizar	  e	  facilitar	  os	  seus	  processos.	  Daniela	  Barbeira	  cita	  Mário	  Moura,	  Design	  em	  Tempos	  de	  Crise	  2009:	  	  
Com	  o	  tempo,	  muitos	  dos	  processos	  que	  os	  designers	  reclamavam	  como	  seus	  foram	  transformados	  em	  programas	  de	  computador	  que	  qualquer	  pessoa	  podia	  comprar	  –	  ou	  piratear.	  Questões	  que	  seriam	  consideradas	  quase	  espirituais	  passaram	  a	  ser	  deixadas	  ao	  critério	  do	  computador.	  Falo	  da	  hifenização,	  do	  alinhamento	  óptico,	  do	  espaço	  entre	  palavras,	  da	  correcção	  ortográfica	  e	  gramatical.	  Mesmo	  em	  programas	  com	  potencialidades	  como	  o	  Word,	  os	  resultados	  envergonhariam	  a	  maioria	  dos	  designers	  profissionais	  dos	  anos	  setenta.	  (Barbeira,	  2012:	  223)	  
Com	  a	  introdução	  dos	  sistemas	  de	  computação	  em	  meados	  dos	  anos	  oitenta	  pela	  Apple,	  surgiram	  novas	  dinâmicas	  e	  progressivos	  avanços	  na	  linguagem	  do	  Design	  de	  Comunicação.	  Rápidas	  mutações	  fizeram	  com	  que	  a	  própria	  comunicação	  visual	  da	  estrutura	  social	  e	  económica	  se	  alterasse,	  introduzindo-­‐se	  novos	  paradigmas.	  Deixamos	  de	  ter	  apenas	  ferramentas	  técnicas,	  passando	  a	  acrescentar	  também	  as	  ferramentas	  tecnológicas	  e	  o	  trabalho	  digital.	  	  
No	  contexto	  do	  design	  gráfico,	  um	  técnica	  significa	  o	  saber	  fazer	  associado	  ao	  desenho	  manual,	  à	  composição	  tipográfica	  ou	  a	  noções	  de	  equilíbrio	  visual	  ou	  cromático,	  valências	  em	  que	  ser	  fundamentou	  durante	  décadas	  o	  papel	  do	  Designer	  Gráfico. (Barbeira,	  2012:	  216)	  	  
A	  técnica	  e	  a	  tecnologia	  passam	  a	  aliadas	  no	  panorama	  evolutivo	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  pois	  o	  domínio	  e	  conhecimento	  das	  ferramentas	  técnicas	  na	  era	  anterior	  ao	  computador,	  foram	  fundamentais	  para	  haver	  uma	  transição	  bem	  sucedida	  e	  eficaz	  na	  exploração	  de	  um	  novo	  sistema	  laboral.	  Pois	  o	  próprio	  designer	  foi	  obrigado	  a	  realizar	  uma	  revolução	  nos	  seus	  princípios	  já	  estabelecidos	  da	  suas	  actividades	  e	  assumir	  um	  controlo	  muito	  mais	  abrangente	  da	  sua	  acção.	  
A	  evolução	  do	  design	  de	  comunicação	  está	  estreitamente	  ligada	  à	  evolução	  tecnológica (Barbeira,	  2012:	  219)	  
Novas	  ferramentas,	  novas	  linguagens.	  O	  desenho	  da	  letra	  sofre	  consequências	  com	  a	  introdução	  de	  novos	  processos	  criativos,	  levantando-­‐se	  novos	  paradigmas	  nas	  linguagens	  utilizadas	  e	  na	  forma	  como	  o	  assunto	  era	  abordado.	  A	  tecnologia	  digital	  veio	  romper	  regras	  já	  constituídas,	  estabelecer	  novas	  hierarquias	  de	  comunicação,	  mas,	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principalmente,	  veio	  aumentar	  bastante	  o	  número	  de	  hipóteses	  realizadas	  bem	  como	  a	  possibilidade	  de	  se	  poder	  experimentar	  de	  forma	  quase	  exaustiva.	  Uma	  nova	  liberdade	  expressiva	  e	  uma	  nova	  dinâmica	  entre	  texto	  -­‐	  imagem.	  	  Sendo	  assim	  podemos	  afirmar	  que	  no	  panorama	  evolutivo	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  este	  sofreu	  um	  acentuada	  mutação	  no	  últimos	  trintas	  anos,	  comparativamente	  às	  gerações	  anteriores.	  	  
As	  potencialidades	  das	  tecnologias	  digitais,	  encontram-­‐se	  neste	  momento	  no	  seu	  auge	  de	  desenvolvimento,	  adivinhando	  um	  futuro	  altamente	  tecnológico	  e	  automatizado.	  É	  importante	  também	  referir	  que	  nos	  inícios	  do	  anos	  noventa,	  e	  aquando	  as	  primeiras	  experiências	  com	  a	  era	  digital,	  os	  resultados	  assumiam	  um	  identidade	  fria	  e	  distante	  do	  utilizador.	  Tratava-­‐se	  de	  processos	  novos	  em	  exploração,	  nos	  quais	  conseguimos	  identificar	  ainda	  algum	  distanciamento	  e	  impessoalidade	  entre	  a	  mensagem	  a	  transmitir	  e	  o	  receptor,	  resultado	  de	  um	  mercado	  em	  crescente	  globalização,	  sendo	  o	  computador	  a	  ferramenta	  equalizador	  das	  soluções	  a	  atingir.	  	  	  	  
Mesmo	  dentro	  da	  era	  digital	  existiu	  a	  necessidade	  de	  repensar	  nos	  rumos	  a	  tomar	  e	  não	  se	  deixar	  influenciar	  no	  imediatismo	  e	  massificação	  do	  sistema	  digital.	  	  
A	  exploração	  das	  novas	  fronteiras	  experimentais	  que	  a	  tecnologia	  digital	  oferece,	  encontrou	  rapidamente	  a	  necessidade	  de	  equilíbrio	  com	  os	  limites	  tradicionais	  da	  especulação	  e	  revisão,	  essenciais	  para	  a	  estabilidade	  de	  uma	  postura	  critica	  e	  a	  definição	  de	  um	  processo	  coeso. (Barbeira,	  2012:	  219)	  
Importantes	  autores	  do	  Design	  Internacional	  como	  Neville	  Brody,	  Wolfgang	  Weingart	  e	  Erik	  Spiekermann	  sustentam	  um	  atitude	  regrada	  entre	  o	  design	  e	  as	  tecnologias,	  pois	  defendem	  a	  prevalência	  das	  competências	  específicas	  do	  Designer	  face	  ao	  domínio	  da	  tecnologia.	  	  
Tais	  pensamentos,	  associados	  à	  conjuntura	  económico-­‐social	  que	  a	  Europa	  atravessa	  e	  principalmente	  a	  necessidade	  da	  identidade	  visual	  forte,	  versátil	  e	  humana	  que	  os	  tempos	  do	  hoje	  exigem,	  faz	  com	  que	  dois	  universos	  distintos	  se	  unam	  permitindo	  conjugar	  em	  perfeita	  harmonia	  as	  técnicas	  ancestrais	  tradicionais	  e	  a	  linguagem	  digital.	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2.4.4.1 A	  conjugação	  de	  duas	  ferramentas,	  analógica	  e	  digital,	  
na	  evolução	  do	  desenho	  da	  letra	  enquanto	  elemento	  de	  
comunicação	  no	  Design.	  Daniela	  Barbeira:	  
Transversalidade	  e	  Convergência	  
O	  valor	  abordado	  neste	  subcapítulo	  está	  fortemente	  presente	  na	  nossa	  identidade	  metodológica	  para	  com	  o	  desenho	  da	  letra.	  E	  assume-­‐se	  em	  paralelo	  uma	  tendência	  actual	  no	  design	  de	  Comunicação	  como	  assistimos	  por	  exemplo	  no	  atelier	  “This	  is	  Pacifica”	  no	  Porto,	  ou	  no	  campo	  internacional,	  com	  o	  trabalho	  de	  Stefan	  Sagmeister.	  	  
A	  conjugação	  das	  ferramentas	  técnicas	  com	  as	  ferramentas	  tecnológicas	  assume-­‐se	  como	  uma	  nova	  visão	  na	  disciplina	  do	  Design	  de	  Comunicação	  na	  medida	  em	  que	  procura	  explorar	  novos	  territórios	  e	  quebrar	  barreiras	  que	  permitem	  a	  evolução	  do	  conhecimento.	  	  
Falamos	  na	  exploração	  de	  “novas	  possibilidades	  de	  um	  lado	  táctil,	  expressivo	  e	  directo”.	  Um	  Design	  que	  valoriza	  a	  originalidade,	  a	  acção	  do	  criativo	  e	  a	  comunicação	  directa	  com	  recurso	  a	  ícones	  de	  aproximação.	  São	  sinónimos	  de	  uma	  humanização	  no	  processo	  metodológico	  do	  Design,	  culminando	  numa	  maior	  proximidade	  do	  emissor	  para	  o	  receptor.	  	  
São	  sugeridas	  assim	  novas	  expressões	  para	  os	  registos	  tradicionais,	  revalorizando	  o	  seu	  legado	  e	  as	  suas	  técnicas.	  A	  aplicação	  de	  novos	  processos	  de	  criação	  que	  conjugam	  as	  técnicas	  tradicionais/	  registo	  artesanal	  com	  as	  tecnologias	  digitais	  assume-­‐se	  como	  um	  princípio	  de	  evolução	  do	  design	  de	  Comunicação.	  Apesar	  de	  haver	  um	  recurso	  a	  técnicas	  ancestrais,	  o	  desenvolvimento	  tecnológico	  é	  fundamental	  para	  se	  poder	  falar	  neste	  nova	  dinâmica	  na	  comunicação	  e	  no	  desenvolvimento	  tipográfico.	  O	  processo	  tecnológico	  faz	  com	  que	  a	  distância	  entre	  tentativa/erro	  seja	  menor	  e	  o	  factor	  experimentação	  passa	  a	  assumir-­‐se	  mais	  extenso	  e	  menos	  comprometedor	  para	  o	  resultado	  final.	  
Quando	  nos	  referimos	  à	  reutilização	  de	  processos	  tradicionais,	  não	  é	  limitativo	  a	  uma	  nova	  utilização	  exclusiva	  da	  aplicação,	  mas	  fundamentalmente	  ao	  reinventar	  novos	  ideais	  e	  reposicioná-­‐los	  no	  tempos.	  Introduzindo	  novos	  conceitos	  e	  novos	  processos	  de	  utilização	  e	  produção.	  	  
valorizar	  uma	  postura	  de	  progresso	  pela	  reinvenção	  do	  património	  local	  em	  vez	  do	  desenvolvimento	  de	  soluções	  globalmente	  comuns (Barbeira,	  2012:	  233)	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Mais	  uma	  vez	  é	  necessário	  relembrar	  a	  obra	  de	  Jorge	  dos	  Reis	  e	  a	  importância	  que	  a	  mesma	  assume	  na	  preservação	  e	  revalorização	  do	  património	  cultural	  dos	  registos	  históricos	  do	  desenho	  da	  letra	  em	  Portugal,	  passando	  pela	  caligrafia	  portuguesa	  até	  a	  conceptualização	  da	  letra.	  Daniela	  Barbeira	  refere	  a	  investigação	  de	  Jorge	  dos	  Reis	  como	  um	  valorizado	  contributo	  para	  o	  redescobrir	  o	  património	  tipográfico	  português,	  citando	  Reis	  no	  estudo	  Uma	  caligrafia	  Insular	  de	  2006:	  	  
Aí	  (arquipélago	  dos	  Açores)	  as	  tipografias	  permanecem	  em	  estado	  latente,	  como	  que	  inalteráveis	  ao	  progresso	  dos	  tempos.	  A	  chegada	  do	  offset	  não	  deitou	  por	  terra	  as	  velhas	  máquinas	  nem	  arruinou	  o	  ofício	  dos	  tipógrafos	  açorianos.	  Dá-­‐se	  uma	  feliz	  convivência	  entre	  as	  velhas	  e	  as	  novas	  tecnologias. (Barbeira,	  2012:	  233)	  
A	  postura	  da	  reinvenção	  da	  técnica	  tradicional	  associada	  à	  tecnologia	  digital	  é	  uma	  aposta	  louvável	  e	  reconhecida	  com	  algum	  sucesso	  e	  premiações	  do	  atelier	  “This	  is	  Pacifica.”	  O	  conjunto	  criativo	  caracteriza-­‐se	  por	  um	  trabalho	  próprio	  de	  produção	  tradicional	  e	  feito	  quase	  sempre	  à	  medida	  do	  cliente,	  ou	  do	  objectivo	  final,	  posiciona-­‐se	  com	  o	  receptor	  num	  plano	  mais	  próximo.	  Dando	  origem	  um	  trabalho	  físico,	  transversal	  no	  tempo	  e	  de	  certa	  maneira	  mais	  harmonioso	  entre	  os	  intervenientes.	  	  
Um	  projecto	  que	  simboliza	  a	  ideologia	  do	  colectivo	  é	  o	  projecto	  para	  o	  atelier	  de	  arquitectura	  RAAD	  no	  Porto.	  Um	  projecto	  também	  assente	  em	  princípios	  ecológicos,	  pois	  são	  utilizados	  carimbos	  para	  constituir	  o	  universo	  da	  identidade	  visual	  da	  marca,	  não	  recorrendo	  assim	  a	  processos	  de	  impressão	  digital.	  
	  
img. 22 – This is Pacifica RAAD 2012 (Pacifica T. i.) 	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Todo	  o	  posicionamento	  do	  estúdio	  This	  is	  Pacifica,	  se	  centra	  em	  soluções	  que	  procuram	  responder	  a	  novas	  necessidades	  de	  soluções	  personalizadas,	  interventivas,	  pensadas	  exclusivamente	  para	  um	  projecto	  e	  que	  implique	  grande	  envolvimento	  humano	  por	  parte	  de	  um	  colectivo	  criador	  reduzido,	  distanciando-­‐se	  do	  trabalho	  das	  grandes	  agências	  de	  design.	  O	  estúdio	  sintetiza	  esta	  valência	  num	  conceito	  que	  denomina	  como	  Taylor-­‐made,	  referindo	  um	  posicionamento	  de	  trabalho	  característico	  da	  produção	  tradicional,	  personalizada	  e	  feita	  à	  medida.	  Esta	  premissa	  é	  frequentemente	  concretizada	  através	  de	  soluções	  manuais,	  em	  casos	  que	  envolvem	  também	  uma	  sensibilização	  aos	  próprios	  clientes	  das	  potencialidades	  diferenciadoras	  e	  exclusivas	  de	  uma	  abordagem	  desta	  natureza,	  justificando	  opções	  menos	  convencionais	  ou	  redireccionando	  a	  gestão	  de	  orçamentos	  e	  aplicações.	  (Barbeira,	  2012:	  229)	  
Assim	  como	  o	  estúdio	  mencionado	  anteriormente,	  	  esta	  dissertação	  pretende	  realizar	  uma	  abordagem	  na	  conjugação	  de	  processos	  manuais	  com	  processos	  digitais,	  e	  desenvolver	  novas	  dinâmicas	  projectuais	  de	  racionalidade	  e	  emotividade	  sobrepondo	  linguagens	  distintas	  mas	  que	  podem	  convergir	  num	  produto	  final	  reinventado	  e	  revalorizado.	  
Neste	  sentido,	  é	  importante	  reter	  dois	  factores	  fundamentais	  de	  análise.	  O	  Designer	  como	  elemento	  criativo	  é	  responsável	  por	  estabelecer	  as	  “regras	  do	  jogo”,	  ou	  seja,	  este	  estabelece	  o	  método	  de	  conjugação	  das	  ferramentas	  analógicas	  e	  digitais.	  Dita	  a	  hierarquia	  e	  organização	  do	  processo,	  que	  métodos	  utilizar	  e	  para	  atingir	  determinado	  fim.	  Sendo	  assim,	  os	  instrumentos	  digitais	  funcionam	  como	  mais	  uma	  ferramenta	  criativa	  dentro	  do	  estúdio	  de	  criação,	  assim	  como	  qualquer	  riscador.	  O	  criativo	  não	  deve	  oprimir-­‐se	  pela	  tecnologia,	  mas	  estabelecer-­‐se	  como	  um	  ponto	  de	  ligação	  entre	  as	  valências	  do	  projecto	  e	  permitir	  a	  harmoniosa	  fluidez	  na	  simbiose	  de	  valores.	  Deve	  também	  investir	  no	  conhecimento	  de	  especialidades	  técnicas	  para	  um	  melhor	  domínio	  da	  comunicação	  e	  construir	  um	  projecto	  coerente	  e	  eficaz.	  Recorrendo	  ao	  passado	  conseguiremos	  realizar	  um	  diálogo	  com	  o	  tempo	  produtivo,	  estimulando	  o	  progresso	  para	  o	  futuro	  do	  conhecimento	  no	  Design.	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2.4.5 	  Desenvolvimento	  Tipográfico	  na	  Arte	  Contemporânea.	  O	  
Significado	  e	  o	  Significante.	  
A	  tipografia	  como	  arte,	  onde	  a	  alusão	  ao	  design	  é	  por	  demais	  evidente. (Reis,	  2012b:	  136)	  	  Percorrendo	  o	  legado	  da	  história	  da	  Arte	  Internacional	  conseguimos	  identificar	  variadíssimos	  apontamentos	  onde	  aparecem	  registos	  de	  letras	  e	  ou	  formas	  tipográficas.	  A	  integração	  da	  letra	  como	  elemento	  de	  composição	  visual	  é	  uma	  constante	  até	  pelo	  valor	  linguístico	  e	  fonético	  que	  as	  letras	  representam.	  	  
Analisando	  um	  registo	  histórico	  recente,	  verificamos	  por	  exemplo,	  os	  artistas	  Modernos	  a	  apropriarem-­‐se	  e	  a	  introduzirem	  letras	  nas	  suas	  composições	  plásticas,	  conjugando-­‐as	  com	  os	  restantes	  elementos	  plásticos:	  linhas,	  manchas,	  formas	  figurativas	  ou	  formas	  abstractas.	  As	  formas	  tipográficas	  entram	  também	  no	  jogo	  estético	  do	  universo	  do	  artista,	  tornando-­‐se	  uma	  ferramenta	  da	  sua	  comunicação.	  
Podemos	  referir	  movimentos	  e	  artistas	  modernos	  que	  faziam	  da	  letra	  uma	  forma	  plástica:	  Cubismo	  (George	  Braque),	  Dadaísmo	  (Kurt	  Schwitters)	  e	  o	  Futurismo	  Português	  (Almada	  Negreiros	  e	  Amadeu	  de	  Sousa	  Cardoso).	  
Mas	  é	  na	  Arte	  Contemporânea	  que	  a	  tipografia	  e	  o	  desenho	  da	  letra	  assumem	  principal	  	  destaque,	  deixando	  de	  ser	  um	  elemento	  que	  complementa	  a	  obra,	  para	  se	  tornar	  no	  elemento	  principal	  que	  constitui	  a	  peça.	  A	  nossa	  abordagem	  da	  tipografia	  no	  universo	  artístico	  irá	  centra-­‐se	  principalmente	  na	  Arte	  Contemporânea.	  É	  neste	  registo	  temporal	  que	  verificamos	  uma	  maior	  e	  mais	  diversificada	  utilização	  da	  grafia	  das	  letras,	  quer	  a	  nível	  conceptual	  e	  estético,	  quer	  ao	  nível	  formal	  e	  de	  exposição.	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img. 23 e 24 – George Braque. Le Portugais – 1912 (Braque)  e Kurt Schwitters. Merz collage – 1918 
(Schwitters) 
img. 25 e 26 - Almada Negreiros. Retrato de Fernando Pessoa (Negreiros)11  e Amadeu de Sousa 
Cardoso. Brut (300 TSF) 2 – 1917 (Cardoso) Para	  a	  análise	  e	  desenvolvimento	  deste	  capítulo	  torna-­‐se	  mais	  um	  vez	  essencial	  referir	  o	  estudo	  de	  Jorge	  dos	  Reis	  sobre	  conceptualização	  da	  letra	  e	  as	  coordenadas	  que	  o	  mesmo	  vai	  introduzindo	  nesta	  dissertação,	  não	  só	  pela	  orientação	  do	  projecto,	  mas	  também	  pelo	  seu	  legado	  histórico	  e	  registo	  documental	  que	  tem	  vindo	  a	  realizar	  em	  prole	  da	  preservação,	  saber	  e	  desenvolvimento	  do	  conhecimento	  tipográfico.	  	  
Nesse	  sentido,	  vemos	  o	  próprio	  Jorge	  dos	  Reis	  a	  assumir	  a	  inteira	  responsabilidade	  de	  
Duchamp	  na	  utilzação	  da	  tipografia	  enquanto	  matéria	  prima	  de	  uma	  nova	  visualidade	  do	  
texto	  nas	  artes	  plásticas. (Reis,	  2012b:	  136)	  Duchamp	  introduz	  a	  apropriação	  de	  formas	  tipográficas	  já	  existentes	  na	  indústria,	  ou	  da	  dimensão	  cultural	  do	  dia-­‐a-­‐dia,	  para	  a	  exploração	  de	  um	  novo	  universo	  linguístico.	  Rejeita	  a	  criação	  de	  novos	  códigos	  de	  letras	  e	  limita-­‐se	  à	  apropriação	  de	  uma	  entidade	  já	  criada,	  com	  características	  próprias	  fora	  do	  universo	  e	  circuito	  artístico.	  
Duchamp	  foi	  o	  pioneiro	  de	  uma	  prática	  artística	  que	  nega	  os	  valores	  da	  beleza	  e	  da	  tenacidade	  pictórica.	  Ele	  é,	  afinal,	  o	  responsável	  pelo	  facto	  das	  sociedades	  e	  dos	  seus	  espaços	  de	  exposição,	  públicos	  e	  privados,	  terem	  sido	  invadidos	  por	  uma	  nova	  ideia	  de	  arte (Reis,	  2012b:	  136)	  
Duchamp	  será	  o	  responsável	  por	  estabelecer	  e	  alargar	  as	  novas	  fronteiras	  da	  Arte,	  criação	  de	  novos	  paradigmas	  de	  balizamento	  para	  o	  universo	  Artísticos.	  Sendo	  o	  novo	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
11	  Primeira	  versão	  data	  1954	  e	  a	  segunda	  uma	  década	  mais	  tarde,	  encomenda	  pela	  Fundação	  Calouste	  Gulbenkien	  .	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paradigma	  principal,	  a	  ideia.	  A	  ideia	  como	  fundamentação	  da	  criação	  artística,	  passa	  a	  assumir	  novas	  formas	  de	  expressão.	  
E	  será	  este	  factor	  que	  estará	  na	  essência	  desta	  novo	  movimento	  artístico,	  podemos	  admitir	  então	  uma	  nova	  arte	  reduzida	  ao	  seu	  conceito.	  Jorge	  dos	  Reis	  cita	  Lawrence	  Weiner:	  A	  peça	  não	  precisa	  de	  ser	  construída (Reis,	  2012b:	  150),	  a	  arte	  assume-­‐se	  como	  a	  teorização	  de	  uma	  ideia	  e	  a	  sintetização	  de	  todos	  os	  seus	  valores	  ou	  significados.	  
	  
img. 27 - Marcel Duchamp, Travelor's Folding Item, 1916 (Duchamp) 
A	  expressão	  directa	  de	  uma	  ideia	  ou	  conceito	  é	  feita	  através	  da	  sua	  linguagem,	  e	  o	  recurso	  à	  tipografia/	  letra	  tornou-­‐se	  uma	  forma	  sintetizada	  de	  expressão.	  Sendo	  assim,	  a	  utilização	  da	  letra	  passou	  a	  estar	  na	  base	  da	  Arte	  conceptual	  que,	  por	  sua	  vez,	  passou	  a	  ganhar	  um	  papel	  de	  relevante	  destaque	  na	  Arte	  Contemporânea.	  Havendo	  uma	  certa	  tendência	  para	  as	  expressões	  se	  fundirem.	  
A	  arte	  passa	  a	  estar	  reduzida	  à	  linguagem	  e	  à	  sintetização	  de	  todos	  os	  conceitos	  através	  dos	  seus	  significados	  e	  significantes.	  E	  a	  tipografia	  sugere-­‐se	  a	  solução	  privilegiada	  da	  Arte	  Conceptual,	  pois,	  ao	  serem	  utilizados	  desenhos	  de	  letras	  nas	  comunicações,	  esta	  passa	  a	  assumir	  duas	  valências	  claras:	  o	  valor	  fonético	  que	  exprime,	  a	  linguagem	  (significado)	  e	  o	  seu	  valor	  formal.	  A	  letra	  transforma-­‐se	  num	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual	  (significante).	  Assistimos	  então	  a	  uma	  apropriação	  e	  descontextualização	  da	  letra.	  
Desde	  logo,	  podemos	  então	  estabelecer	  aqui	  um	  termo	  de	  comparação	  em	  jeito	  de	  interrogação,	  entre	  o	  Designer	  de	  Comunicação	  e	  o	  Artista	  Contemporâneo.	  Ambos	  os	  criativos	  fazem	  da	  letra	  e	  das	  formas	  tipográficas	  os	  seus	  objectos	  de	  trabalho:	  o	  
Designer	  direcciona	  e	  posiciona	  o	  desenho	  da	  letra	  em	  função	  da	  sua	  comunicação	  e	  o	  Artista	  descontextualiza	  o	  ideal	  	  tipográfico,	  desconstruindo-­‐o	  e	  redimensionando-­‐o.	  A	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letra,	  para	  além	  de	  atingir	  o	  seu	  valor	  linguístico,	  é	  também	  considerada	  como	  uma	  imagem,	  transportando	  em	  si	  o	  significado	  e	  o	  significante.	  
Será	  que	  devemos	  estabelecer	  uma	  linha	  de	  fronteira	  entre	  os	  dois	  criativos?	  	  
Um	  movimento	  artístico	  contemporâneo	  que	  utilizou	  a	  tipografia	  como	  instrumento	  formal	  e	  conceptual,	  é	  o	  movimento	  nova	  yorquino	  da	  década	  de	  sessenta	  Fluxus.	  É	  precisamente	  neste	  contexto	  que	  aparece	  referido	  o	  termo	  Arte	  Conceptual,	  por	  Henry	  Flint.	  	  
Nessa	  altura,	  somos	  confrontados	  com	  a	  mudança	  de	  paradigmas,	  a	  subversão	  dos	  padrões	  estabelecidos	  e	  normalizados	  até	  então.	  O	  Artista	  toma	  a	  posição	  de	  subverter	  as	  regras	  do	  jogo	  e	  é	  levado	  a	  confrontar-­‐se	  e	  redimensionar	  os	  valores	  da	  Arte.	  É	  nesse	  sentido	  que	  a	  letra	  passa	  a	  aparecer	  não	  apenas	  como	  uma	  linguagem,	  mas	  também	  como	  uma	  imagem	  significante	  vestida	  por	  vezes	  de	  forte	  impacto	  emocional.	  Chamamos-­‐lhe	  a	  dupla	  valência	  do	  desenho	  da	  letra.	  Onde	  o	  observador	  passa	  a	  ser	  elemento	  vital	  na	  existência	  da	  obra,	  estabelecendo-­‐se	  como	  o	  ponto	  de	  ligação	  no	  redimensionamento	  da	  peça.	  
A	  tipografia	  é	  linguagem	  e	  é	  imagem;	  é	  significado	  e	  é	  significante (Reis,	  2012b:	  136)	  
O	  redimensionamento	  da	  letra	  na	  Arte	  Contemporânea	  adopta	  distintas	  posições	  e	  formas	  de	  expressão,	  surgindo	  diferentes	  artistas	  que	  optam	  por	  variáveis	  formas	  do	  tratamento	  das	  letras	  passíveis	  de	  serem	  qualificadas	  e	  enumeradas.	  	  O	  subcapítulo	  que	  apresentamos	  de	  seguida,	  procura	  classificar	  as	  formas	  gráficas	  exploradas	  pelos	  artistas	  no	  tratamento	  da	  letras	  nas	  suas	  obras.	  Que	  estilo	  ou	  que	  caminho	  seguiam	  para	  a	  exploração	  das	  suas	  ideias.	  Apresentação	  de	  casos	  de	  estudo,	  balizados	  entre	  os	  anos	  sessenta	  e	  os	  dias	  de	  hoje	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2.4.5.1 Sistemas	  gráficos	  de	  exploração	  da	  letra.	  Apresentação	  
de	  casos	  de	  estudo:	  Stencil	  tipográfico	  –	  Robert	  Indiana	  e	  
Miguel	  Januário	  ±;	  Design	  Tipográfico	  –	  Lawrence	  
Weiner;	  Escrituralismo	  Tipográfico	  –	  Henri	  Michaux	  e	  
Luz	  Tipográfica	  –	  Jack	  Pierson	  e	  João	  Louro	  
Assistimos	  na	  Arte	  Contemporânea	  a	  uma	  utilização	  da	  tipografia	  de	  forma	  constante	  e	  diversificada	  podendo	  ser	  identificados	  diferentes	  sistemas	  gráficos	  de	  composição	  e	  exploração	  da	  letra.	  Podendo-­‐se	  agrupar	  e	  identificar	  esses	  movimentos	  tipográficos	  por	  características	  técnicas,	  surgindo	  nichos	  que	  nos	  ajudam	  a	  agrupar	  as	  derivações	  formais	  e	  os	  sistemas	  estéticos	  utilizados	  por	  diferentes	  artistas.	  Neste	  sentido	  apoiamo-­‐nos	  na	  estratificação	  desenvolvida	  por	  Jorge	  dos	  Reis,	  onde	  descreve	  quatro	  movimentos	  da	  letra	  que	  passaremos	  a	  apresentar.	  
	  
Stencil	  tipográfico.	  Esta	  formalidade	  do	  desenho	  da	  letra	  	  com	  o	  recurso	  ao	  stencil,	  faz-­‐nos	  remontar	  para	  as	  pinturas	  que	  vimos	  anteriormente	  de	  Braque	  e	  Amadeu.	  Podemos	  criar	  a	  associação	  da	  técnica	  do	  stencil	  ao	  Cubismo,	  ao	  movimento	  Dada	  e	  ao	  Futurismo.	  Nestes	  movimentos,	  descobrimos	  letras	  representadas	  através	  de	  tal	  técnica	  que	  sugere	  a	  repetição	  e	  a	  mecanização.	  A	  acção	  de	  multiplicação,	  um	  aspecto	  que	  está	  estreitamente	  ligado	  ao	  consumo	  e	  à	  massificação.	  O	  imaginário	  da	  letra	  stencil	  acaba	  por	  estar	  muito	  relacionado	  com	  o	  ambiente	  urbano.	  
O	  stencil	  alcança	  uma	  característica	  formal	  muito	  característica	  e	  própria,	  assumindo-­‐se	  como	  uma	  abstracção	  da	  letra,	  pela	  fragmentação	  das	  partes	  constituintes	  do	  carácter.	  Este	  factor	  assume-­‐se	  desde	  logo	  como	  um	  look	  tipográfico,	  pois	  simboliza	  uma	  família	  de	  tipos	  de	  letra.	  
Por	  se	  tratar	  de	  um	  molde	  onde	  é	  subtraída	  a	  grafia	  da	  letra,	  permite	  ao	  artista/criador	  explorar	  o	  tratamento	  do	  preenchimento	  da	  forma	  que	  este	  entender	  de	  acordo	  com	  as	  suas	  finalidades	  ou	  identidades	  artísticas.	  
Um	  artista	  internacional	  que	  possui	  um	  importante	  legado	  artístico	  relativo	  ao	  stencil	  
tipográfico	  é	  Robert	  Indiana,	  pioneiro	  na	  contextualização	  do	  stencil	  na	  Arte.	  Outros	  autores	  que	  seguem	  os	  passos	  de	  Indiana	  são:	  Christopher	  Wool	  e	  Glenn	  Ligon,	  comunicadores	  tipográficos	  através	  da	  linguagem	  do	  stencil.	  A	  característica	  que	  nos	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importa	  reter	  para	  o	  nosso	  estudo	  é	  o	  facto	  de	  ambos	  usarem	  consecutivamente	  o	  mesmo	  tipo	  de	  letra	  (um	  acção	  também	  repetida	  num	  caso	  de	  estudo	  que	  haveremos	  de	  abordar	  mais	  à	  frente,	  do	  artista	  português	  Miguel	  Januário	  com	  o	  projecto	  MaisMenos	  e	  das	  suas	  comunicações	  de	  intervenção	  social	  realizadas	  na	  rua).	  Wool	  e	  Ligon	  nas	  suas	  obras	  exploram	  os	  seus	  valores	  fonéticos	  de	  loucura	  linguística	  e	  de	  variação	  da	  legibilidade,	  contudo	  iremos	  aprofundar	  o	  trabalho	  de	  Robert	  Indiana	  e	  Miguel	  Januário.	  
Robert	  Indiana	  é	  considerado	  um	  dos	  fundadores	  da	  Pop	  Art	  e	  tem	  como	  sua	  obra	  prima	  a	  Escultura	  Love	  de	  1966,	  expandida	  largamente	  pelo	  mundo	  inteiro	  através	  de	  merchandising,	  reedições	  de	  diferentes	  artistas,	  ilustrações	  para	  selos	  de	  correios	  e	  outras	  inúmeras	  aplicações.	  Artista	  Norte-­‐Americano	  que	  viveu	  grande	  parte	  da	  suas	  vida	  entre	  Nova	  York	  e	  Londres,	  factor	  que	  torna	  a	  sua	  arte	  um	  símbolo	  da	  cultura	  urbana.	  	  
Utiliza	  como	  elementos	  plásticos	  de	  composição	  da	  sua	  obra,	  painéis	  publicitários	  ,	  placas	  exteriores	  de	  comércio	  e	  uma	  infinidade	  de	  registos	  tipográficos	  do	  ambiente	  urbano.	  Há	  um	  clara	  apropriação	  por	  parte	  do	  artista	  do	  trabalho	  desenvolvido	  pelo	  publicitário	  e	  pelo	  designer	  gráfico.	  	  Indiana	  adapta	  estes	  elementos	  com	  a	  intenção	  de	  os	  descontextualizar	  e	  atribuir-­‐lhes	  novos	  valores.	  	  
O	  artista	  introduz	  	  o	  desenho	  da	  letra	  através	  do	  stencil	  como	  já	  foi	  mencionado,	  mas	  é	  destacar	  a	  sua	  evolução	  no	  tratamento	  da	  tipografia.	  Com	  os	  últimos	  registos	  a	  apresentarem	  um	  tratamento	  quase	  cirúrgico	  da	  letra	  com	  a	  tinta,	  uma	  obsessão	  pelo	  rigor	  “acabamento	  das	  formas	  tipográficas” (Reis,	  2012b:	  143).	  As	  letras	  vão	  ganhando	  expressão	  e	  emoção	  havendo	  um	  clara	  adaptação	  dos	  desenhos	  das	  letras	  de	  acordo	  com	  a	  estética	  da	  obra.	  Mais	  do	  que	  o	  significado	  que	  as	  letras	  transmitiam,	  persiste	  nelas	  o	  valor	  significante	  da	  imagem.	  	  
O	  trabalho	  tipográfico	  de	  Robert	  Indiana	  surge	  em	  comunhão	  com	  a	  composição	  global	  da	  obra,	  por	  exemplo:	  a	  utilização	  de	  uma	  letra	  com	  uma	  patilha	  arredonda,	  surge	  no	  sentido	  de	  se	  enquadrar	  com	  a	  harmonia	  circular	  que	  a	  peça	  contempla.	  Mas	  se	  a	  obra	  possuir	  elementos	  ortogonais,	  o	  desenho	  de	  letras	  utilizado	  será	  composto	  por	  linhas	  rectilínias	  e	  ângulos.	  Este	  factor	  descreve	  a	  forma	  meticulosa	  com	  que	  Indiana	  explorava	  o	  desenho	  das	  letras	  de	  forma	  preciosa.	  	  
Em	  jeito	  de	  conclusão,	  assistimos	  na	  obra	  de	  Robert	  Indiana,	  à	  grafia	  da	  letra	  a	  trabalhar	  em	  harmonia	  e	  sintonia	  com	  a	  composição	  e	  conceito	  global	  da	  obra,	  através	  de	  diferentes	  grafias	  e	  específicas	  formas	  de	  tratamento	  da	  letra.	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img. 28 - Robert Indiana, The Demuth American Dream #5, 1963 (Indiana) O	  próximo	  artista	  que	  destacamos	  segundo	  a	  perspectiva	  do	  Stencil	  Tipográfico	  é	  Miguel	  Januário	  autor	  Português	  actual	  criador	  do	  projecto	  ±MaisMenos±.	  Como	  o	  próprio	  refere	  num	  documentário	  para	  o	  canal	  180	  (180),	  o	  projecto	  MaisMenos	  surge	  no	  final	  do	  curso	  de	  Design	  de	  Comunicação,	  questionando-­‐se	  qual	  seria	  o	  seu	  papel	  enquanto	  
designer	  na	  sociedade	  de	  mercado.	  A	  conclusão	  que	  o	  próprio	  chegou,	  é	  que	  seria	  mais	  um	  agente	  maquilhador	  desse	  mercado,	  fazendo	  mentiras	  para	  as	  vender	  melhor.	  
Nesse	  sentido	  o	  ±MaisMenos±	  é	  um	  marca	  que	  se	  afirma	  enquanto	  anti-­‐marca.	  Mais	  menos	  é	  uma	  anulação	  utópica	  da	  comunicação,	  das	  marcas	  e	  da	  publicidade.	  
É	  uma	  marca	  que	  cria	  produtos	  e	  expõe	  produtos,	  ideias	  e	  frases	  que	  são	  tratadas	  como	  se	  fossem	  a	  assinatura	  da	  própria	  marca.	  
No	  seu	  trabalho,	  conseguimos	  destacar	  a	  influência	  da	  cultura	  urbana,	  da	  liberdade	  do	  
graffiti.	  Neste	  sentido	  as	  suas	  principais	  referências	  são	  artistas	  do	  mesmo	  meio,	  como	  Banksy,	  Obey	  e	  Vhils,	  onde	  também	  pode	  ser	  verificada	  a	  situação	  da	  aglutinação	  por	  parte	  do	  mercado,	  de	  trabalhos	  que	  criticam	  o	  próprio	  mercado.	  Uma	  situação	  paradoxal.	  
O	  trabalho	  de	  Miguel	  Januário	  tem	  um	  forte	  carisma	  de	  intervenção	  social,	  mensagem	  de	  rua	  para	  todo	  o	  povo	  poder	  ter	  acesso.	  Realizando	  um	  jogo	  de	  palavras	  com	  expressões	  convencionadas	  ou	  ditos	  populares,	  com	  a	  intenção	  de	  sugerir	  um	  novo	  sentido	  para	  a	  frase.	  Um	  trabalho	  com	  uma	  forte	  componente	  político-­‐social.	  	  
A	  exploração	  constante	  do	  mesmo	  tipo	  de	  letra,	  faz	  com	  que	  o	  impacto	  do	  seu	  trabalho,	  seja	  transmitido	  através	  da	  mensagem	  (significado)	  e	  não	  da	  imagem	  (significante).	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img.29 - Miguel Januário, ±MaisMenos±, Portucale (n.d.) (Januário) 
Design	  Tipográfico,	  caracteriza-­‐se	  pelo	  interesse	  de	  um	  desenho	  de	  letra	  quase	  
anónimo	  e	  vernáculo (Reis,	  2012b:	  150),	  com	  uma	  aparência	  gráfica	  neutra,	  imparcial	  a	  qualquer	  	  decoração	  ou	  ornamento	  emotivo	  que	  evidencie	  uma	  personalidade	  visual.	  A	  presença	  do	  Design	  Tipográfico	  na	  Arte	  Contemporânea,	  significa	  um	  “descolar”	  das	  formas	  tipográficas	  para	  o	  universo	  Artístico,	  a	  transição	  rigorosa	  e	  inalterável	  do	  ambiente	  editorial	  para	  uma	  nova	  realidade	  museológica.	  
Presenciamos	  um	  distanciamento	  e	  descontextualização	  de	  um	  objecto	  de	  interesse	  comercial	  e	  industrial,	  mas	  mantendo	  a	  integridade	  das	  formas	  tipográficas.	  Para	  alcançar	  o	  máximo	  de	  rigor	  possível,	  as	  letras	  são	  trabalhadas	  de	  forma	  digital	  (vectores)	  e	  impressas	  ou	  projectadas	  no	  suporte.	  	  
O	  recurso	  a	  automatismo	  que	  representem	  a	  letra	  como	  películas	  de	  vinil	  com	  a	  aplicação	  realizada	  por	  profissionais	  que	  não	  o	  artista,	  significam	  a	  total	  imparcialidade	  gestual	  na	  acção	  da	  obra	  por	  parte	  do	  artista,	  privilegiando	  desta	  forma	  o	  conceito	  e	  a	  ideia	  fundamental	  da	  peça.	  	  
Este	  factor	  iria	  adicionar	  também	  o	  rigor	  dos	  contornos	  e	  formas	  tipográficas,	  respeitando	  a	  composição	  integral	  das	  estruturas	  da	  letra.	  Pois	  o	  recurso	  a	  sistemas	  que	  representem	  a	  letra	  com	  a	  total	  exactidão	  é	  com	  a	  intenção	  de	  favorecer	  a	  legibilidade,	  para	  que	  a	  leitura	  seja	  feita	  de	  forma	  eficaz.	  Nesse	  sentido,	  também	  havia	  uma	  clara	  preocupação	  com	  as	  cores	  utilizadas	  para	  produzirem	  alto	  contraste.	  
A	  intenção	  de	  favorecer	  a	  legibilidade	  acontece	  para	  que	  o	  observador	  capte	  a	  mensagem	  da	  comunicação.	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Será	  correcto	  afirmar	  que	  no	  Design	  Tipográfico	  a	  mensagem	  assume	  um	  papel	  de	  principal	  destaque,	  sendo	  as	  formas	  que	  compõem	  a	  obra	  um	  valor	  de	  neutralidade,	  não	  havendo	  especial	  atenção	  com	  a	  imagem	  (forma	  significante).	  
Passaremos	  a	  apresentar	  um	  artista	  que	  faz	  do	  Design	  Tipográfico	  a	  sua	  forma	  de	  comunicação	  privilegiada	  na	  arte,	  também	  um	  dos	  principais	  artistas	  da	  Arte	  Conceptual:	  Lawrence	  Weiner.	  
O	  universo	  temático	  que	  Weiner	  explora	  são	  os	  limites	  as	  própria	  Arte,	  trabalha	  e	  desafia	  os	  conceitos	  que	  definem	  a	  Arte.	  De	  certa	  maneira,	  o	  artistas	  conjuga	  os	  paradigmas	  da	  Arte	  desafiando	  os	  seus	  limites.	  E	  é	  dentro	  deste	  contexto	  que	  Weiner	  introduz	  a	  tipografia,	  como	  sendo	  a	  forma	  mais	  sintetizada	  de	  exprimir	  um	  determinada	  comunicação.	  
Lawrence	  Weiner,	  artista	  nascido	  em	  1942	  em	  Nova	  York,	  começou	  na	  habitual	  actividade	  artística	  onde	  trabalhava	  as	  suas	  formas	  visuais	  em	  tela	  de	  forma	  tradicional.	  Mas,	  anos	  depois	  estabelece	  novas	  directrizes	  e	  paradigmas	  na	  orientação	  do	  seu	  trabalho,	  vindo	  a	  tornar-­‐se	  num	  relevante	  manifesto	  conceptual	  para	  a	  identidade	  das	  suas	  produções.	  	  
1.	  O	  artista	  pode	  construir	  o	  trabalho;	  	  
2.	  O	  trabalho	  pode	  ser	  fabricado;	  	  
3.	  O	  trabalho	  não	  precisa	  ser	  construído.	  	  
Cada	  um	  é	  equivalente	  e	  constituinte	  com	  a	  intenção	  do	  artista	  a	  decisão	  respeitante	  à	  condição	  reside	  no	  receptor	  na	  altura	  da	  recepção.	  (...)	  a	  arte	  detém	  o	  facto	  empírico	  das	  relações	  de	  objectos	  para	  objectos	  em	  relação	  a	  seres	  humanos	  e	  não	  dependente	  de	  precedentes	  históricos	  para	  o	  uso	  ou	  legitimidade.	  (Reis,	  2012b:	  155)	  
Weiner	  é	  considerado	  um	  artista	  global,	  realizando	  outras	  expressões	  artísticas	  como	  a	  escultura,	  as	  artes	  gráficas,	  performance,	  entre	  outras,	  mas	  é	  sobretudo	  nas	  suas	  instalações	  tipográficas	  que	  recai	  a	  maior	  parte	  do	  olhares	  face	  à	  sua	  obra.	  É	  nas	  instalações	  tipográficas	  que	  a	  contemplação	  estética	  é	  “ultrapassada”	  por	  um	  novo	  modelo	  de	  recepção:	  significado	  em	  função	  do	  significante.	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Trata-­‐se	  da	  criação	  de	  uma	  nova	  dinâmica	  entre	  o	  artista,	  mensagem	  e	  observador.	  Utilização	  da	  tipografia	  como	  elemento	  de	  mensagem	  a	  transmitir,	  criando	  novos	  modelos	  de	  percepção	  da	  obra.	  A	  tipografia	  vai	  para	  além	  da	  contemplação	  estética,	  assumindo-­‐se	  como	  um	  novo	  valor	  para	  o	  observador,	  fazendo	  este	  agora	  parte	  integrante	  da	  obra.	  Sem	  o	  receptor,	  a	  obra	  não	  sobreviria,	  pois	  não	  havia	  por	  parte	  do	  espectador	  a	  interpretação	  da	  mensagem.	  
As	  letras	  são	  a	  materialidade	  de	  uma	  ideia	  que	  ser	  quer	  imaterial,	  é	  “uma	  coisa	  mental”,	  as	  letras	  para	  Weiner	  são	  um	  mera	  representação	  gráfica	  sem	  nenhum	  valor	  adicional.	  Trata-­‐se	  de	  privilegiar	  o	  significado	  em	  função	  do	  significante.	  Podemos	  encontrar	  na	  sua	  obra	  uma	  atitude	  projectual	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  no	  sentido	  de	  haver	  uma	  procura	  da	  neutralidade	  gráfica.	  
A	  letra	  não	  assume	  o	  papel	  de	  representar	  o	  artista,	  preferindo	  ser	  o	  artista	  representado	  pelo	  tipo	  de	  letra.	  Esta	  situação	  acaba	  por	  reflectir	  a	  intenção	  do	  artistas	  da	  “neutralidade	  absoluta”,	  mas	  tal	  factor	  vai	  conferir	  à	  obra	  do	  autor	  a	  sua	  personalidade	  gráfica.	  	  
Retemos	  de	  Weiner	  dois	  factos	  tipográficos	  fundamentais.	  Em	  primeiro	  lugar,	  o	  facto	  do	  artista	  marcar	  o	  seu	  trabalho	  através	  de	  um	  tipo	  de	  letra	  específico,	  acabando	  por	  caracterizar	  graficamente	  a	  sua	  obra	  de	  forma	  transversal.	  Em	  segundo	  lugar,	  a	  tipografia	  extrapola	  a	  página	  e	  vai-­‐se	  instalar	  nas	  paredes,	  no	  tecto	  e	  no	  chão	  da	  galeria,	  bem	  como	  no	  espaço	  urbano,	  em	  lugares	  tão	  diferentes	  como	  o	  muro	  de	  pedra	  de	  um	  castelo	  ou	  na	  superfície	  branca	  da	  torre	  de	  um	  farol. (Reis,	  2012b:	  158)	  (como	  assistimos	  na	  obra	  de	  Miguel	  Januário).	  
	  
	  
img. 30 - Lawrence Weiner, untitled, 2006 (Weiner) 
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Escrituralismo	  Tipográfico	  -­	  	  trata-­‐se	  de	  um	  registo	  tipográfico	  que	  se	  distancia	  do	  analisado	  anteriormente.	  Como	  vimos	  no	  Design	  Tipográfico,	  está	  muitas	  vezes	  sujeito	  a	  um	  tratamento	  por	  parte	  de	  terceiros,	  inclusive	  com	  recurso	  a	  tecnologia	  industrial.	  	  Mas	  o	  caso	  que	  iremos	  estudar	  de	  seguida,	  centra-­‐se	  exclusivamente	  numa	  atitude	  mais	  informal	  do	  artista	  para	  com	  o	  tratamento	  do	  desenho	  da	  letra.	  Como	  o	  próprio	  nome	  alude,	  trata-­‐se	  de	  um	  registo	  escrito,	  através	  do	  riscar	  e	  do	  rasurar	  que	  se	  aproxima	  da	  caligrafia.	  	  
É	  uma	  atitude	  manual,	  instantânea	  e	  espontânea,	  despreocupada	  com	  o	  rigor	  do	  gráfico	  da	  letra,	  podendo	  ser	  o	  registo	  tipográfico	  realizado	  através	  de	  inúmeros	  riscadores.	  
	  No	  estilo	  do	  Escrituralismo	  Tipográfico,	  não	  existe	  a	  preocupação	  do	  artista	  em	  obedecer	  à	  modularidade	  gráfica	  da	  letra,	  o	  traçado	  é	  livre	  e	  pouco	  rigoroso,	  chegando	  mesmo,	  em	  certa	  situação,	  a	  haver	  uma	  fronteira	  muito	  ténue	  entre	  a	  legibilidade	  e	  ilegibilidade.	  Podemos	  afirmar	  que	  se	  trata	  de	  uma	  expressividade	  e	  despreocupação	  do	  artista	  em	  relação	  à	  letra,	  mas	  respeitando	  sempre	  a	  as	  suas	  convenções	  e	  regras	  tipográficas.	  	  
Nesse	  sentido,	  podemos	  falar	  do	  trabalho	  de	  três	  artistas	  contemporâneos	  que	  exploram	  a	  dimensão	  do	  escrituralismo	  na	  Arte	  de	  forma	  distinta	  entre	  si.	  Ian	  Hamilton	  Finlay	  é	  dos	  artistas	  deste	  tema	  que	  mais	  se	  aproxima	  à	  legibilidade	  e	  ao	  rigor	  da	  tipografia,	  no	  sentido	  em	  que	  este	  por	  vezes	  contrata	  profissionais	  da	  caligrafia	  para	  executar	  o	  seu	  trabalho,	  obedecendo	  a	  regras	  de	  legibilidade	  e	  sugerindo	  o	  rigor	  metódico	  da	  caligrafia.	  
Cy	  Twombly	  cria	  um	  jogo	  dúbio	  entre	  a	  legibilidade	  e	  a	  ilegibilidade,	  sendo	  a	  sua	  obra	  fruto	  de	  um	  trabalho	  expressivo	  a	  nível	  dos	  materiais	  riscadores,	  obedecendo	  as	  suas	  criações	  aos	  padrões	  funcionais	  da	  tipografia.	  	  
Por	  último,	  analisamos	  o	  trabalho	  de	  Henri	  Michaux,	  que	  encerra	  na	  sua	  obra	  uma	  forte	  componente	  emocional,	  onde	  a	  legibilidade	  é	  completamente	  secundária,	  havendo	  uma	  maior	  preocupação	  com	  a	  fluidez	  do	  traçado.	  	  
(...)	  desenhar	  a	  consciência	  de	  existir	  e	  o	  fluir	  do	  tempo,	  (...)sem	  corpo,	  sem	  formas,	  sem	  figuras,	  sem	  contornos,	  sem	  simetria,	  sem	  um	  centro,	  sem	  lembrar	  nada	  de	  conhecido.	  Sem	  regra	  aparente	  de	  simplificação,	  de	  unificação,	  de	  generalização.	  Nem	  sóbrio,	  nem	  depurados,	  nem	  despojado” (Reis,	  2012b:	  163)	  
O	  que	  assistimos	  no	  trabalho	  de	  Michaux	  é	  o	  desinteresse	  total	  por	  regras	  ou	  formas	  tipográficas,	  sendo	  a	  expressividade	  o	  ponto	  fundamental	  dos	  seus	  trabalhos.	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Podemos	  considerar	  na	  sua	  obra,	  tratar-­‐se	  de	  um	  domínio	  do	  desenho	  da	  letra	  que	  se	  encerra	  no	  seu	  significado	  sem	  significado,	  trabalhando	  essencialmente	  como	  significante.	  Poemas	  enquanto	  objectos	  visuais	  e	  não	  obras	  de	  significado	  literário.	  
	  
img. 31 - Henri Michaux, narration (excerpt), 1927 (Michaux)  
Luz	  Tipográfica	  -­	  	  é	  um	  exercício	  evidente	  de	  descontextualização	  de	  elementos	  que	  pertencem	  ao	  universo	  publicitário,	  que	  desenvolvem	  a	  sua	  actividade	  nas	  ruas	  para	  fins	  comerciais,	  passando	  a	  posicionar-­‐se	  nos	  espaços	  das	  galerias	  artísticas.	  
Os	  matérias	  luminosos	  podem	  assumir	  distintas	  formas,	  podendo	  as	  letras	  aparecer	  em	  diferentes	  suportes,	  com	  néones	  filiformes,	  painéis	  electrónicos	  com	  células	  iluminadas	  ou	  spectacolors,	  ou	  outros	  modos	  publicitários	  que	  representem	  a	  letra,	  por	  exemplo	  recorrendo	  a	  materiais	  plásticos	  e	  transparentes	  que	  deixem	  transparecer	  luminosidade.	  É	  um	  caso	  onde	  a	  intervenção	  do	  artista	  é	  feita	  de	  forma	  indirecta	  na	  letra,	  o	  mesmo	  pode	  ser	  apenas	  o	  director	  artístico	  e	  encomendar	  a	  produção	  da	  obra	  a	  profissionais	  da	  área.	  O	  artista	  fica	  de	  certa	  maneira	  também	  condicionado	  com	  as	  limitações	  técnicas	  que	  o	  material	  lhe	  disponibiliza	  ou	  faculta	  por	  defeito,	  por	  exemplo	  	  nas	  células	  luminosas,	  a	  exploração	  da	  letra	  é	  efectuada	  através	  da	  estrutura	  e	  da	  organização	  dos	  pixéis	  que	  vão	  sugerir	  as	  formas	  tipográficas.	  
O	  desenho	  da	  letra	  ganha	  uma	  nova	  dimensão	  plástica,	  pode	  até	  mesmo	  possuir	  movimento	  ganhando	  um	  novo	  dinamismo	  a	  tipografia	  e	  a	  intervenção	  da	  mesma	  na	  Arte.	  
Um	  artista	  que	  nós	  consideramos	  influente	  no	  estilo	  luminoso,	  é	  Jack	  Pierson,	  fotógrafo	  de	  profissão,	  que	  vai	  trabalhando	  também	  outras	  linguagens	  artísticas	  como	  o	  desenho,	  a	  colagem	  e	  a	  instalação.	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Através	  do	  trabalho	  da	  tipografia	  Pierson	  realizava	  construções	  que	  o	  próprio	  designaria	  de	  lettering	  ou	  esculturas	  de	  palavras.	  O	  autor	  assume	  um	  processo	  de	  apropriação	  de	  letras	  usadas,	  consideradas	  como	  perdidas	  ou	  desactualizadas,	  reutiliza-­‐as	  	  e	  descontextualizando-­‐as	  das	  ruas	  para	  os	  museus.	  Compondo	  com	  essas	  letras	  novas	  composições	  valorizando	  e	  respeitando	  a	  suas	  herança	  passada.	  Podendo	  considerar	  esta	  acção	  de	  saudade	  com	  um	  tempo	  passado.	  Conservação	  de	  identidade.	  	  
As	  esculturas	  de	  palavras	  são	  consituídas	  por	  tipos	  de	  letra	  de	  estilo	  antigo,	  que	  evocam	  as	  ruas	  das	  cidades	  Américas	  e	  lugares	  de	  outros	  tempos.	  São	  um	  olhar	  antropológico	  sobre	  o	  passado	  onde	  a	  melancolia	  funciona	  como	  máquina	  do	  tempo	  que	  nos	  deixa	  ver	  o	  que	  já	  passou (Reis,	  2012b:	  182)	  	  
Jack	  Pierson	  com	  as	  suas	  esculturas	  de	  palavras	  vai	  evocar	  um	  universo	  iconográfico	  histórico,	  reapropriando-­‐se	  de	  letras	  antigas	  de	  fachadas	  de	  edifícios,	  deixando	  de	  ser	  um	  artefacto	  comercial	  passando	  a	  ser	  um	  objecto	  do	  pensamento.	  Esta	  descontextualização	  das	  ruas	  para	  os	  museus,	  descreve	  a	  sua	  actividade	  como	  sendo	  um	  pressuposto	  de	  inventário.	  Contemplamos	  na	  sua	  obra,	  duas	  composições	  formais	  distintas:	  o	  objecto	  tipográfico	  com	  o	  recuso	  a	  linhas	  de	  luz	  (neons)	  e	  um	  segundo,	  onde	  a	  tipografia	  surge	  concretizada	  em	  diferentes	  materiais,	  assumindo	  uma	  atitude	  de	  
ready-­made	  conjugando	  vários	  materiais	  já	  existentes	  e	  com	  características	  que	  se	  complementam	  em	  si.	  Por	  exemplo	  assistimos	  a	  situações	  onde	  as	  suas	  esculturas	  possuem	  apenas	  uma	  letra	  em	  material	  translúcido,	  misturados	  com	  outros	  materiais	  de	  diferentes	  características.	  Presenciamos	  uma	  obra	  táctil	  e	  oscilante	  com	  diferentes	  variações	  de	  texturas	  e	  desenhos	  de	  letra.	  
	  
img. 32 - Jack Pierson, Roses, 2005 (Pierson)  
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No	  contexto	  português,	  há	  um	  artista	  que	  merece	  um	  breve	  destaque	  na	  nossa	  investigação,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  conjunto	  de	  obras	  contemporâneas	  que	  exploram	  a	  plasticidade	  letra,	  podendo-­‐se	  encaixar	  em	  dois	  grupos	  analisados	  até	  agora:	  Design	  
Tipográfico	  e	  Luz	  Tipográfica.	  João	  Louro	  é	  um	  artista	  da	  nova	  geração	  que	  explora	  as	  formas	  tipográficas	  nas	  Artes,	  realizando	  um	  reposicionamento	  de	  elementos	  que	  comportam	  em	  si,	  informação	  tipográfica.	  Uma	  atitude	  de	  ready-­‐made,	  que	  por	  exemplo	  assistimos	  na	  série	  Dead	  End,	  na	  descontextualização	  da	  placas	  de	  informação	  vertical	  das	  auto-­‐estradas	  para	  o	  interior	  de	  um	  espaço	  expositivo.	  	  
O	  texto	  passa	  a	  assumir	  o	  valor	  de	  imagem/	  objecto	  significante.	  	  
Como	  vimos	  no	  grupo	  do	  Design	  Tipográfico,	  recorria-­‐se	  a	  um	  desenho	  de	  letra	  neutra	  sem	  ornamentos	  de	  composição,	  como	  forma	  de	  negar	  o	  valor	  de	  imagem	  que	  as	  palavras	  pudessem	  ter.	  Mas	  neste	  caso,	  Louro	  assume	  a	  imagem	  e	  a	  plasticidade	  que	  os	  letreiros	  transmitem.	  	  
Esta	  série	  de	  trabalhos	  caracteriza-­‐se	  por	  um	  conjunto	  de	  grupos	  que	  reflectem	  a	  evolução	  e	  o	  desenvolvimento	  quer	  da	  ideia	  projectual	  quer	  do	  próprio	  tratamento	  tipográfico.	  	  	  
Um	  primeiro	  grupo	  de	  grande	  objectividade	  gráfica	  onde	  imita	  os	  tiques	  gráficos	  dos	  painéis	  rodoviários;	  um	  segundo	  grupo	  onde	  se	  transforma	  e	  se	  manipula	  graficamente	  os	  painéis	  criando	  uma	  certa	  distanciação	  em	  relação	  ao	  referente	  original;	  um	  terceiro	  grupo	  onde	  ser	  desconstrói	  por	  completo	  o	  grafismo	  e	  o	  design	  dos	  painéis;	  finalmente,	  um	  quarto	  grupo,	  diríamos	  suplementar,	  onde	  se	  imitam	  os	  anúncios	  tipográficos	  de	  Las	  Vegas (Reis,	  2012b:	  248)	  





img. 33 e 34 - João Louro, Dead End #9, 2005. Inferno, 2001 (Louro)  	  
2.5 Conclusões	  intermédias	  
Sendo	  um	  estudo	  relacionado	  com	  o	  Design	  de	  Comunicação,	  este	  primeiro	  grupo	  tem	  por	  objectivo	  definir	  a	  nossa	  área	  de	  intervenção	  no	  universo	  comunicacional	  do	  Design;	  define-­‐nos	  o	  balizamento	  do	  nosso	  grande	  tema:	  a	  Tipografia,	  realizando	  uma	  abordagem	  ao	  desenho	  da	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual.	  	  
Este	  primeiro	  grupo	  é	  ainda	  considerado	  como	  “A	  História”.	  É	  realizada	  uma	  abordagem	  temporal,	  recorrendo	  a	  casos	  de	  estudo	  já	  existentes,	  que	  nos	  ajudam	  à	  compreensão	  e	  definição	  de	  alguns	  temas	  vitais	  para	  o	  projecto.	  A	  história	  será	  o	  alicerce	  da	  nossa	  investigação,	  delimitando	  o	  nosso	  processo	  de	  análise.	  	  
Na	  proposta	  metodológica	  de	  abordagem	  tipográfica	  no	  Design	  de	  Comunicação,	  que	  este	  projecto	  sugere,	  assenta	  como	  primeiro	  foco	  de	  análise	  o	  carácter	  histórico.	  Será	  nesta	  fase	  que	  o	  esboço	  da	  investigação	  ficará	  definido	  apontado	  os	  caminhos	  de	  análise.	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A	  apresentação	  inicial	  remonta	  para	  a	  introdução	  ao	  estudo	  da	  letra.	  Onde	  é	  sugerida	  uma	  definição	  para	  o	  termo	  tipografia,	  relatando	  a	  evolução	  da	  definição	  do	  termo	  ao	  longo	  do	  tempo.	  O	  termo	  tipografia	  aparece	  inicialmente	  associado	  à	  “arte	  de	  imprimir	  com	  caracteres	  móveis”,	  uma	  ideia	  que	  tem	  origem	  nos	  princípios	  de	  Gutenberg,	  mas	  evolutivamente	  foi	  alargando	  o	  seu	  campo	  de	  intervenção,	  saindo	  das	  oficinas	  de	  impressão	  para	  se	  assumir	  com	  a	  disciplina	  que	  opera	  com	  a	  letra,	  independentemente	  da	  aplicação	  final.	  	  
Ancoramos	  a	  definição	  do	  termo	  tipografia	  confrontando	  a	  nossa	  investigação	  	  com	  os	  estudos	  de	  Jorge	  Bacelar,	  onde	  o	  próprio	  também	  descreve	  a	  tipografia	  como	  um	  universo	  	  actual	  de	  intervenção	  muito	  mais	  amplo:	  
A	  tipografia	  é	  a	  correcta	  distribuição	  de	  letras	  e	  espaço	  (historicamente,	  com	  tipos	  de	  chumbo)	  numa	  superfície	  (vellum,	  pergaminho,	  papel	  e	  hoje	  aparentemente	  monitor	  ou	  ecrã)	  para	  transmitir	  informações	  e	  facilitar	  a	  comunicação.	  
A	  letra	  deixa	  de	  ser	  unidimensional,	  de	  poder	  expressar	  apenas	  um	  som,	  e	  estar	  submetida	  a	  um	  conjunto	  rígido	  de	  regras.	  Pode	  tornar-­‐se	  veículo	  de	  significados	  múltiplos,	  universalmente	  reconhecidos,	  ou	  código	  secreto,	  cuja	  chave	  é	  exclusiva	  do	  seu	  autor. (Bacelar,	  1999a:	  7)	  
Posteriormente	  à	  apresentação	  e	  definição	  do	  tema,	  neste	  primeiro	  capítulo	  realizamos	  uma	  contextualização	  do	  universo	  tipográfico	  que	  nos	  interessa	  abordar.	  Começamos	  a	  delimitar	  o	  caminho	  que	  pretendemos	  seguir	  na	  nossa	  investigação.	  São	  assim,	  apresentados	  capítulos	  e	  casos	  de	  estudo	  que	  nos	  vão	  ajudaram	  a	  adquirir	  determinados	  padrões	  de	  conhecimento	  para	  poder	  levantar	  questões	  pertinentes	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  projecto.	  
Falar	  de	  tipografia	  implica	  falar	  de	  Gutenberg	  e	  do	  seu	  legado,	  fazendo	  referência	  ao	  seu	  carácter	  inovador.	  É	  forçoso	  reconhecer	  a	  importância	  que	  os	  seus	  conhecimentos	  trouxeram	  para	  evolução	  da	  tipografia,	  mas	  principalmente	  para	  o	  desenvolvimento	  da	  humanidade.	  Gutenberg	  desenvolveu	  um	  trabalho	  inteiramente	  dedicado	  e	  delicado,	  autor	  dos	  moldes	  para	  fazer	  os	  caracteres	  de	  chumbo,	  no	  total	  mais	  de	  200	  caracteres	  desenvolvidos	  (entre	  ligaturas	  e	  letras	  repetidas	  para	  melhor	  imitar	  o	  comportamento	  do	  gesto	  manual),	  não	  foi	  reconhecido	  em	  seu	  tempo	  exacto	  o	  real	  valor	  que	  as	  suas	  inovações	  trariam	  para	  a	  humanidade.	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Gutenberg	  é	  considerado	  o	  pai	  da	  tipografia,	  sendo	  o	  processo,	  ainda	  utilizado	  em	  algumas	  oficinas	  de	  impressão	  gráfica	  da	  actualidade.	  Uma	  característica	  reconhecida	  e	  de	  certa	  maneira	  admirada	  para	  esta	  investigação,	  é	  a	  forma	  com	  que	  o	  autor	  da	  B-­‐42,	  contacta	  com	  os	  matérias.	  Seria	  um	  processo	  mais	  material,	  plástico	  e	  de	  certa	  maneira	  metódico	  e	  rigoroso.	  	  	  
Com	  o	  objectivo	  de	  querermos	  afunilar	  a	  nossa	  metodologia,	  torna-­‐se	  necessário	  realizar	  um	  conjunto	  de	  definições	  que	  nos	  vão	  permitir	  referir	  certas	  situações	  de	  formas	  mais	  escrupulosa	  e	  eficaz.	  Mais	  uma	  vez	  assumimos	  um	  autor	  já	  reconhecido	  no	  estudo	  da	  Tipografia	  como	  o	  Professor	  Ruben	  Dias,	  ponto	  de	  orientação	  para	  as	  nossas	  definições,	  apoiando-­‐nos	  nas	  suas	  ideias	  já	  estabelecidas,	  mas	  acrescentando	  valores	  que	  nos	  parecem	  eficazes	  no	  desenvolvimento	  do	  projecto.	  
A	  definição	  de	  Caligrafia,	  Lettering	  e	  Tipos	  de	  Letra	  são	  fundamentais	  para	  a	  continuidade	  da	  investigação,	  pois	  vão-­‐nos	  descrever	  as	  características	  dos	  diferentes	  comportamentos	  que	  a	  letra	  o	  pode	  assumir	  nas	  suas	  aplicações	  e	  compreender	  as	  suas	  formas.	  
Devido	  à	  ausência	  no	  nosso	  percurso	  académico	  da	  disciplina	  de	  Tipografia,	  houve	  a	  necessidade	  desta	  investigação,	  de	  saber	  e	  compreender	  as	  nomenclaturas	  que	  os	  diferentes	  comportamento	  tipográficos	  assumem.	  Nesse	  sentido,	  tratando-­‐se	  de	  uma	  investigação	  sobre	  o	  desenho	  de	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição,	  existe	  a	  preocupação	  de	  descrever	  as	  manifestações	  que	  as	  letras	  operam.	  
Ao	  decompor	  várias	  imagens	  que	  nos	  ilustram	  diferentes	  comportamentos	  do	  desenho	  da	  letra,	  apercebemo-­‐nos	  que	  conseguimos	  construir	  três	  grupos/famílias	  distintos,	  cada	  um	  com	  suas	  características	  formais,	  e	  onde	  encaixam	  os	  desenho	  da	  letras	  com	  as	  composições	  pertencentes.	  Por	  sua	  vez,	  estes	  três	  grupos,	  dividem-­‐se	  em	  dois	  grandes	  grupos	  Arte	  e	  Design,	  de	  acordo	  com	  as	  suas	  origens	  e	  as	  finalidades	  de	  cada	  um.	  
A	  nossa	  investigação	  encerra-­‐se	  precisamente	  na	  análise	  conceptual	  do	  comportamento	  da	  letras	  nestas	  duas	  áreas	  do	  conhecimento,	  o	  Design	  de	  Comunicação	  e	  as	  Artes	  Visuais.	  Sendo	  este	  grupo	  a	  análise	  histórica	  do	  comportamento	  do	  desenho	  da	  letras,	  o	  culminar	  deste	  capítulo	  apresenta	  a	  manifestação	  da	  letras	  neste	  dois	  universos.	  
Realizamos	  uma	  abordagem	  histórica	  mais	  próxima	  dos	  nossos	  tempos,	  para	  que	  este	  estudo	  sirva	  também	  como	  um	  factor	  evolutivo	  no	  conhecimento	  do	  design,	  analisando	  casos	  de	  estudo	  recentes	  e	  que	  talvez	  ainda	  pouco	  explorados.	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A	  nossa	  investigação	  é	  centrada	  nos	  desenhos	  de	  letra	  da	  cidade	  de	  Évora	  e	  procuramos	  neste	  capítulo	  ir	  ao	  encontro	  das	  primeiras	  manifestações	  de	  design	  nas	  cidades.	  Recuamos	  até	  aos	  finais	  do	  século	  XIX,	  a	  Paris,	  onde	  verificamos	  a	  emergência	  de	  uma	  cultura	  visual	  urbana,	  ao	  ponto	  das	  paredes	  das	  ruas	  parisienses	  serem	  consideradas	  autênticas	  galerias	  de	  arte.	  Desta	  cultura	  emergente	  destacamos	  três	  artistas	  e	  o	  seu	  respectivo	  legado	  para	  descrever	  as	  manifestações	  que	  o	  desenho	  das	  letras	  demonstram,	  principalmente	  três	  factores	  fundamentais	  na	  conceptualização	  da	  letra:	  a	  relação	  com	  a	  imagem,	  a	  depuração	  da	  letra	  criando	  uma	  identidade	  própria	  sobrepondo-­‐se	  a	  qualquer	  situação	  e	  a	  letra	  enquanto	  objecto	  de	  design	  ser	  tratada	  como	  objecto	  artístico.	  
Em	  finais	  do	  século	  XIX,	  a	  disciplina	  do	  Design	  de	  Comunicação	  não	  teria	  a	  mesma	  significância	  que	  vemos	  assumir	  hoje	  em	  dia,	  tratava-­‐se	  de	  um	  conhecimento	  em	  exploração.	  O	  que	  pretendemos	  demonstrar	  nesta	  parte	  de	  investigação,	  é	  a	  importância	  que	  Lautrec,	  Mucha	  e	  Cassandre	  assumem	  na	  criação	  dos	  paradigmas	  que	  formam	  o	  
Design	  de	  Comunicação	  como	  o	  conhecemos	  hoje	  em	  dia,	  e	  o	  papel	  que	  o	  mesmo	  desempenha	  na	  vida	  urbana	  do	  quotidiano.	  Estes	  valores	  servem	  de	  introdução	  para	  a	  apresentação	  contemporânea	  do	  Design	  e	  das	  Artes	  Visuais.	  	  	  
No	  caso	  do	  Design	  procuramos	  abordar	  a	  dinâmica	  a	  que	  assistimos	  actualmente	  com	  o	  desenho	  de	  letras	  na	  comunicação,	  principalmente	  a	  conjugação	  de	  ferramentas	  analógicas	  e	  digitais.	  O	  factor	  de	  estarmos	  a	  realizar	  a	  análise	  histórica	  balizada	  neste	  comportamento	  de	  convergência	  de	  ferramentas	  e	  ideais,	  vai	  ao	  encontro	  da	  nossa	  metodologia	  de	  trabalho	  prático	  que	  mais	  tarde	  haveremos	  de	  verificar	  e	  é	  defendida	  por	  Daniela	  Barbeiro	  como	  sendo	  uma	  forma	  de	  encontrar	  a	  harmonia	  na	  comunicação.	  
A	  exploração	  das	  novas	  fronteiras	  experimentais	  que	  a	  tecnologia	  digital	  oferece,	  encontrou	  rapidamente	  a	  necessidade	  de	  equilíbrio	  com	  os	  limites	  tradicionais	  da	  especulação	  e	  revisão,	  essenciais	  para	  a	  estabilidade	  de	  uma	  postura	  crítica	  e	  a	  definição	  de	  um	  processo	  coeso. (Barbeira,	  2012:	  224)	  	  
O	  desenvolvimento	  tipográfico	  na	  arte	  contemporânea	  é	  analisado	  fundamentalmente	  através	  do	  estudo	  de	  Jorge	  dos	  Reis,	  Expressão	  e	  Conceptualização	  da	  Letra,	  onde	  o	  autor	  nos	  apresenta	  as	  principais	  formas	  que	  as	  letras	  assumem	  no	  universo	  contemporâneo	  da	  Arte.	  Na	  arte,	  a	  letra	  representa	  a	  sintetização	  extrema	  de	  uma	  ideia	  ou	  de	  um	  conceito,	  podendo	  assumir	  diferentes	  formas	  visuais.	  Ou	  seja,	  se	  uma	  letra	  for	  representada	  de	  diferentes	  formas,	  esta	  assume	  um	  significado	  e	  diferentes	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significantes.	  Estamos	  presente	  um	  caso	  de	  polivalência	  de	  comunicação.	  A	  mensagem	  e	  a	  imagem	  são	  duas	  valências	  que	  a	  letra	  assume.	  
A	  distinção	  de	  significado	  e	  significante	  está	  muito	  mais	  evidente	  na	  arte	  contemporânea	  que	  no	  design,	  visto	  que	  no	  design	  a	  mensagem	  deve	  ser	  transmitida	  de	  forma	  eficaz	  e	  directa.	  	  
(...)	  o	  Designer	  direcciona	  e	  posiciona	  o	  desenho	  da	  letra	  em	  função	  da	  sua	  comunicação	  e	  o	  Artista	  descontextualiza	  o	  ideal	  	  tipográfico,	  desconstruindo-­‐o	  e	  redimensionando-­‐o.	  A	  letra,	  para	  além	  de	  atingir	  o	  seu	  valor	  linguístico,	  é	  também	  considerada	  como	  uma	  imagem,	  transportando	  em	  si	  o	  significado	  e	  o	  significante.”	  (comunicação	  pessoal).	  “o	  cartaz	  (neste	  caso	  refere-­‐se	  o	  cartaz	  por	  se	  tratar	  de	  uma	  citação,	  mas	  pretende-­‐se	  referir	  a	  todos	  os	  objectos	  de	  comunicação	  do	  designer)	  faz	  parte	  de	  uma	  categoria	  de	  objectos	  do	  mundo	  da	  publicidade	  onde	  a	  ligação	  entre	  a	  imagem	  e	  	  palavra	  tem	  que	  ser	  efectiva	  no	  seu	  significado	  e	  caracterizar-­‐se	  por	  uma	  economia	  de	  meios.	  O	  cartaz	  é	  ainda	  caracterizado	  por	  exigência	  de	  legibilidade,	  de	  anulação	  de	  resíduos	  gráficos,	  que	  permitam	  ao	  leitor	  descodificar	  a	  mensagem	  de	  forma	  objectiva.	  Visualmente	  o	  cartaz	  recorre	  a	  formas	  e	  cores	  de	  grande	  impacto	  ou	  estratégias	  gráficas	  inovadoras	  para	  assim	  captar	  a	  tenção	  do	  transeunte	  e	  cumprir	  o	  seu	  objectivo	  global. (Reis,	  2012b:	  24).	  
Em	  jeito	  de	  conclusão,	  mais	  do	  que	  as	  referências	  históricas	  que	  este	  grupo	  nos	  apresenta,	  este	  introduz-­‐nos	  premissas	  elementares	  para	  a	  análise	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  Fazendo	  a	  contextualização	  e	  definição	  de	  temas	  que	  nos	  ajudam	  à	  compreensão	  integral	  do	  universo	  tipográfico,	  da	  mesma	  forma	  que	  vamos	  definindo	  os	  passos	  a	  dar	  no	  decorrer	  da	  investigação.	  	  
Este	  grupo	  realiza	  o	  apanhado	  histórico	  dos	  temas	  relevantes	  e	  tangíveis	  a	  investigação,	  tratando-­‐se	  da	  primeira	  fase	  do	  método	  de	  investigação	  proposta.	  	  Análise	  e	  contextualização	  de	  padrões	  de	  conhecimento	  estabelecidos.	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3 Segunda	  Parte.	  O	  desenho	  da	  letra	  em	  Évora.	  	  
3.1 Contextualização	  histórica	  e	  artística	  da	  cidade	  de	  Évora.	  
No	  Alentejo	  frequentemente	  a	  história	  das	  coisas	  	  
transcende	  a	  própria	  história	  nacional.	  (Azevedo,	  1994)	  
O	  tema	  que	  alimenta	  a	  maior	  parte	  das	  representações	  tipográficas	  na	  região	  do	  Alentejo	  é	  a	  religião.	  Um	  povo	  sofrido	  e	  trabalhador	  que	  presta	  o	  culto	  divino	  de	  forma	  incondicional.	  As	  inscrições	  são	  directamente	  relacionadas	  com	  Deus,	  ou	  indirectamente	  relacionadas	  com	  a	  Igreja,	  por	  exemplo	  no	  culto	  aos	  antepassados	  falecidos,	  deixando-­‐lhes	  palavras	  de	  conforto	  e	  que	  glorificassem	  a	  sua	  passagem	  por	  estas	  terras.	  Neste	  sentido	  vemos	  inscrições	  em	  castelos	  e	  fortificações,	  nas	  lápides	  fúnebres	  e	  nos	  imponentes	  monumentos	  megalíticos	  que	  vemos	  pontuados	  no	  território	  alentejano.	  Será	  nestes	  monumentos	  que	  aparecem	  as	  principais	  inscrições	  tipográficas	  do	  Alentejo,	  não	  sendo	  as	  únicas,	  haverá	  a	  destacar	  outros	  materiais	  como	  manuscritos,	  ou	  gravações	  em	  objectos	  de	  uso	  quotidiano.	  	  
Deus	  é	  e	  Deus	  será,	  por	  quem	  ele	  for	  vencerá.	  	  
Salvador	  do	  Mundo,	  Salve-­me.	  	  
Estas	  duas	  das	  diversas	  inscrições	  que	  se	  registam	  no	  castelo,	  por	  igual	  de	  fundo	  divino.	  Ambas	  são	  representativas	  da	  mística	  dum	  povo	  sofredor,	  vítima	  de	  males	  sociais	  endémicos	  para	  quem	  o	  refúgio	  em	  Deus,	  muito	  para	  além	  de	  uma	  simples	  consolação	  espiritual,	  tem	  de	  conter	  uma	  mensagem	  de	  esperança	  no	  porvir.	  (Azevedo,	  1994)	  
Nesse	  sentido,	  a	  nossa	  abordagem	  de	  estudo	  ao	  contexto	  histórico	  e	  social	  de	  Évora,	  vai	  centrar-­‐se	  essencialmente	  nos	  principais	  monumentos	  que	  apresentam	  uma	  época	  cronológica	  ou	  um	  valor	  característico	  que	  identifique	  a	  identidade	  de	  Évora	  no	  Passado,	  presente	  e	  futuro.	  	  
É	  nesta	  região	  Alentejana,	  que	  podemos	  encontrar	  os	  registos	  mais	  antigos	  da	  presença	  humana	  em	  Portugal,	  através	  	  dos	  monumentos	  megalíticos.	  Estes	  registos	  são	  considerados	  os	  maiores	  e	  mais	  bem	  conservados	  da	  Península	  Ibérica,	  sendo	  Évora	  conhecida	  com	  a	  capital	  megalítica	  da	  península.	  Estas	  construções	  primitivas	  e	  as	  suas	  incisões	  megalíticas,	  testemunham	  a	  presença	  do	  Homem	  pré-­‐histórico	  no	  território.	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Podemos	  afirmar	  então	  que	  o	  contexto	  histórico	  e	  social	  da	  cidade	  de	  Évora	  é-­‐nos	  descrito	  com	  milhares	  de	  anos	  de	  vivência,	  dando	  origem	  a	  uma	  enorme	  diversidade	  etnográfica	  e	  cultural	  do	  território	  como	  haveremos	  de	  ver.	  	  
Acontece,	  até	  que	  o	  maior	  número	  de	  vestígios	  pré	  históricos	  relativos	  ao	  megalitismo	  em	  Portugal	  pertence	  ao	  Alentejo,	  como	  nos	  casos	  dos	  dólmenes	  localizados	  na	  Herdade	  da	  Ordem,	  Barbacena	  e	  Almanhares	  de	  S.	  Mancos	  (Almendres),	  e	  da	  anta	  de	  Pavia,	  esta	  transformada	  em	  capela	  de	  culto	  católico	  dedicada	  a	  S.	  Dinis. (Azevedo,	  1994)	  	  
O	  Alentejo	  e	  particularmente	  Évora	  (ou	  yebora	  cerealis),	  assumia-­‐se	  como	  um	  região	  do	  país	  altamente	  enriquecida,	  não	  só	  pela	  fertilidade	  das	  condições	  naturais	  que	  esta	  apresentava	  ideais	  para	  o	  cultivo	  extensivo	  de	  cerais,	  mas	  também	  por	  se	  situar	  numa	  das	  principais	  rotas	  de	  comunicação	  do	  nosso	  país	  com	  o	  resto	  da	  Europa.	  Estas	  condições	  haveriam	  de	  ser	  constantemente	  invejadas	  por	  povos	  como	  os	  Muçulmanos	  que	  invadiram	  e	  aproveitaram-­‐se	  das	  terras	  eborenses	  até	  que	  Geraldo	  Sem	  Pavor	  o	  permitisse.	  Depois	  da	  ambicionada	  reconquista	  portuguesa	  de	  suas	  terras,	  várias	  linhas	  de	  muralhas	  e	  castelos	  foram	  erguidas	  para	  proteger	  o	  território	  lusitano,	  procurando	  não	  voltar	  a	  ceder	  ao	  inimigo	  e	  fortificando	  um	  reino.	  
A	  yebora	  cerealis,	  farta	  e	  a	  perder	  de	  vista	  na	  sua	  planície	  	  de	  trigais	  e	  montados	  bordejando	  os	  montes	  de	  semeadora,	  poderia	  ser	  a	  principal	  atracção	  económica.	  Mas	  não	  a	  única.	  Razão	  da	  fera	  resistência	  que	  os	  mouros,	  a	  partir	  de	  Alcácer	  do	  sal,	  opuseram	  aos	  Portugueses,	  a	  ponto	  de	  só	  no	  reinado	  de	  D.	  Sancho	  II	  ter	  sido	  possível	  remetê-­‐los	  para	  o	  seu	  último	  reduto	  português:	  o	  Algarve.	  
Quer	  dizer,	  não	  bastou	  a	  vitória	  do	  nosso	  rei	  em	  Ourique	  ou	  a	  conquista	  de	  Liberalita	  Júlia	  por	  Geraldo,	  o	  sem	  Pavor,	  para	  que	  o	  Alentejo	  fosse	  definitivamente	  nosso.	  A	  luta	  teve	  de	  prosseguir,	  e	  com	  ela	  a	  construção	  acelerada	  dos	  meios	  e	  defesa,	  o	  que	  deu	  origem	  a	  esse	  rosário	  de	  castelos	  que	  desde	  Ródão	  até	  Caia	  procuraram	  defender	  os	  limites	  da	  nova	  fronteira	  conquistados	  a	  golpe	  de	  lança	  pela	  inexcedível	  bravura	  dos	  que	  combatiam	  contra	  os	  inimigos	  da	  cruz	  e	  pela	  dilatação	  do	  Reino	  de	  Portugal. (Azevedo, 1994)	  	  
Falar	  de	  Arte	  remonta	  obrigatoriamente	  para	  a	  presença	  humana,	  o	  produtor	  e	  usufruidor	  da	  mesma.	  E	  neste	  aspecto	  podemos	  contar	  com	  uma	  história	  para	  cima	  de	  20	  000	  anos	  a.C.,	  que	  nos	  remete	  para	  o	  paleolítico	  superior	  e	  para	  a	  época	  neolítica.	  Testemunho	  destas	  vivências	  são	  os	  inúmeros	  exemplos	  megalíticos	  que	  pontuam	  a	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região	  eborense:	  Cromeleques	  	  e	  Menires	  de	  Almedres,	  a	  Anta	  de	  Valverde	  e	  de	  Pavia	  e	  a	  gruta	  pictoricamente	  decorada	  do	  Escoural.	  
Mas	  é	  da	  época	  Romana	  que	  surgem	  os	  exemplos	  mais	  iconográficos	  da	  cidade:	  a	  Cerca	  Velha	  (muralha	  envolvente	  da	  cidade)	  o	  Templo	  Romano,	  também	  baptizado	  como	  Templo	  Diana	  em	  Homenagem	  a	  Deusa	  da	  Caça	  (local	  de	  várias	  actividades	  públicas,	  mas	  a	  principal	  ou	  a	  mais	  emblemática	  o	  comércio	  de	  carnes)	  e	  os	  balneários	  públicos	  (atracção	  que	  se	  pode	  visitar	  no	  edifício	  da	  Praça	  do	  Sertório,	  hoje	  Câmara	  Municipal).	  O	  imperador	  Romano	  Júlio	  César	  dignificou	  a	  cidade	  dando-­‐lhe	  o	  nome	  de	  Liberdade	  (Liberalistas	  Julia).	  Desta	  época,	  são	  inúmeros	  os	  exemplos	  que	  hoje	  em	  dia	  pertencem	  aos	  diversos	  espólios	  das	  instituições	  museológicas	  eborenses	  e	  citados	  por	  diversos	  autores	  e	  historiadores	  mais	  antigos	  ou	  contemporâneos:	  achados	  de	  pedra,	  cerâmica,	  vidraria	  e	  metais.	  Mas	  curiosamente,	  é	  no	  Porto	  (Museu	  Nacional	  Soares	  dos	  Reis)	  que	  se	  encontra	  o	  mais	  belo	  sarcófago	  romano	  esculpido	  em	  mármore	  branco	  da	  região	  encontrado	  na	  Herdade	  da	  Azinheira	  em	  Reguengos	  de	  Monsarraz.	  O	  Império	  Romano	  foi	  também	  inovador	  ao	  nível	  de	  outras	  construções	  não	  menos	  importantes	  como	  estradas	  ou	  caminhos	  e	  pontes	  romanas.	  Pontes	  que	  não	  chegaram	  aos	  nossos	  dias	  por	  terem	  sido	  vitimas	  de	  reparações	  inadequadas.	  
Seguiram-­‐se	  períodos	  dos	  Visigóticos	  e	  Árabes,	  mas	  destes	  tempos	  existem	  muito	  poucos	  registos	  históricos.	  Cunharam-­‐se	  moedas	  de	  ouro	  e	  prata,	  o	  que	  demonstra	  a	  importância	  comercial	  que	  havia	  nesta	  região,	  mas	  nenhum	  monumento	  civil	  ou	  religioso	  chegou	  aos	  nossos	  tempos.	  
o	  espólio	  estético	  desta	  última	  raça	  cultivada	  em	  seu	  tempo,	  certamente	  pelo	  motivo	  de	  fragilidade,	  não	  ultrapassou	  as	  vicissitudes	  duma	  época	  ignara	  e	  bárbara	  como	  seria	  a	  das	  primeiras	  centúrias	  da	  ocupação	  cristã,	  isentas	  de	  quaisquer	  preocupação	  estética	  e	  artística. (Espanca, 1966)	  
A	  catedral	  de	  Évora	  foi	  o	  primeiro	  edifício	  católico	  fundado	  na	  província	  entre	  o	  Tejo	  e	  o	  Rio	  Guadiana	  que,	  apesar	  da	  planta	  ter	  sido	  concebida	  sobre	  o	  estilo	  Românico,	  é	  no	  Estilo	  Gótico	  que	  assenta	  as	  suas	  principais	  características,	  quer	  ao	  nível	  estrutural,	  quer	  decorativo	  (a	  Sé	  de	  Évora,	  tem	  como	  principal	  característica	  o	  facto	  de	  esta	  conseguir	  albergar	  vários	  estilos	  artísticos	  que	  foram	  sendo	  vividos	  na	  cidade,	  por	  isso,	  não	  fechamos	  a	  decoração	  da	  sé	  de	  Évora	  no	  estilo	  Gótico).	  
Podemos	  destacar	  também,	  	  a	  igreja	  de	  São	  Domingos,	  talvez	  o	  melhor	  exemplo	  deste	  estilo	  artístico.	  Uma	  igreja	  que	  infelizmente	  não	  resistiu	  até	  aos	  nossos	  dias,	  mas	  que	  foi	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dada	  a	  conhecer	  por	  um	  desenho	  aguarelado	  de	  autor	  anónimo,	  onde	  podemos	  distinguir	  bastante	  bem	  a	  expressão	  pura	  do	  estilo	  gótico	  dos	  braços	  e	  cruzeiro,	  como	  da	  forma	  arquitectural	  e	  principalmente	  a	  faustosa	  rosácea	  da	  fachada.	  	  
É	  por	  finais	  do	  séc.	  XV	  início	  do	  séc.	  XVI,	  reinado	  de	  D.	  Manuel,	  que	  se	  vive	  em	  Évora	  o	  período	  artístico	  mais	  original,	  talvez	  derivado	  de	  uma	  anormal	  tranquilidade	  e	  entendimento	  entre	  a	  nossa	  corte	  e	  a	  corte	  de	  Castela.	  Este	  bem	  estar	  político	  e	  social,	  levou	  a	  uma	  natural	  partilha	  de	  interesses.	  E	  da	  zona	  de	  Andaluzia	  e	  Estremadura,	  iremos	  apaixonar-­‐nos	  pela	  arquitectura	  e	  decoração	  mourisca,	  cuja	  decoração	  de	  linhas	  rectas	  entrelaçadas	  haveríamos	  de	  importar	  para	  o	  nosso	  território,	  fundindo-­‐a	  por	  vezes	  com	  outros	  estilos	  artísticos	  já	  patentes	  no	  nosso	  pais.	  
Podemos	  então	  destacar	  alguns	  monumentos	  ou	  apontamentos	  onde	  conseguimos	  descobrir	  estes	  estilo	  artísticos:	  Como	  referido	  anteriormente,	  a	  Sé	  de	  Évora,	  apesar	  das	  suas	  características	  góticas,	  possui	  uma	  rosácea	  de	  manifestações	  muçulmanas.	  O	  mesmo	  acontece	  com	  a	  imponente	  igreja	  de	  São	  Francisco	  que,	  apesar	  de	  ser	  considerada	  o	  valor	  máximo	  do	  espírito	  ogival	  do	  Alentejo,	  é	  atravessada	  pela	  corrente	  Manuelina	  e	  Mourisca.	  Ainda	  de	  salientar	  a	  capela	  tumular	  de	  Garcia	  Resende	  no	  Convento	  do	  Espinheiro	  bem	  como	  o	  claustro	  de	  S.	  Bento	  de	  Cástris.	  
A	  decoração	  técnica	  mudéjar	  foi	  a	  actividade	  artesanal	  que	  se	  manteve	  sempre	  ligada	  ao	  	  estilo	  Manuelino,	  através	  do	  ornamento	  geométrico-­‐naturalista	  do	  cornijamento	  e	  frisos	  de	  beirais	  de	  edifícios	  religiosos	  e	  civis.	  	  
Talvez	  ainda	  como	  forte	  influência	  da	  cultura	  mourisca,	  hoje	  em	  dia	  realiza-­‐se	  no	  Palácio	  do	  Cadaval,	  o	  Festival	  de	  Música	  e	  Cultura	  Islâmica.	  Para	  além	  de	  trazer	  para	  o	  Alentejo	  a	  sonoridade	  da	  música	  muçulmana,	  faz-­‐nos	  remontar	  para	  as	  suas	  tradições	  mais	  peculiares	  uma	  forma	  para	  que	  haja	  a	  aproximação	  das	  culturas	  e	  a	  cima	  de	  tudo	  a	  partilha	  de	  sensações	  específicas	  das	  respectivas	  regiões.	  	  
Passaremos	  a	  analisar	  alguns	  dos	  monumentos/instituições	  mais	  característicos	  da	  cidade	  eborense	  que	  enquadramos	  num	  determinado	  grupo	  temporal,	  para	  melhor	  podermos	  perceber	  a	  evolução	  da	  Arte	  eborense	  do	  passado	  e	  do	  presente,	  tendo	  em	  vista	  a	  preservação	  de	  uma	  identidade	  artística	  eclética	  que	  defina	  Évora	  no	  futuro.	  Uma	  identidade	  assente	  na	  conservação	  das	  sabedorias	  e	  técnicas	  do	  passado,	  aplicando-­‐as	  no	  presente	  para	  inovar	  no	  futuro.	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Nesse	  sentido	  vamos	  observar	  brevemente	  alguns	  monumentos	  característicos	  de	  três	  épocas	  geracionais	  distintas:	  Período	  Romano	  (Templo,	  Fortificação	  e	  Torre	  do	  Salvador),	  Idade	  Média	  (Colégio	  do	  Espírito	  Santo	  e	  Igreja	  de	  S.	  Francisco)	  e	  Contemporaneidade	  (Fórum	  Eugénio	  de	  Almeida	  e	  Museu	  MADE).	  
O	  período	  Romano	  refere-­‐se	  à	  geração	  de	  Liberalista	  Julia,	  época	  de	  clara	  influência	  do	  império	  romano	  e	  das	  suas	  construções.	  Évora	  é	  uma	  cidade	  ainda	  com	  bastantes	  referências	  dessa	  época	  e	  com	  monumentos	  em	  bom	  estado	  de	  conservação,	  revelando-­‐se	  importantes	  ícones	  turísticos.	  Para	  além	  da	  atracção	  (económica)	  que	  estes	  promovem,	  assumem-­‐se	  como	  importantes	  marcos	  da	  identidade	  de	  uma	  população.	  	  
Tais	  monumentos	  históricos	  do	  passado	  contribuem	  activamente	  para	  a	  identificação	  de	  uma	  identidade	  (social	  /	  artística)	  do	  presente	  da	  cidade.	  A	  conservação	  e	  a	  simultânea	  divulgação	  desta	  identidade	  contribuem	  para	  o	  prolongamento	  futuro	  da	  história	  de	  um	  povo.	  	  
É	  precisamente	  a	  herança	  deste	  período	  romano,	  que	  confere	  a	  maior	  referência	  cultural	  e	  social	  de	  Évora:	  o	  Tempo	  Romano	  ou	  Templo	  Diana.	  Sem	  querer	  sobrevalorizar	  os	  restantes	  ou	  apresentar	  um	  relato	  falacioso,	  segundo	  o	  testemunho	  de	  vários	  historiadores	  e	  agentes	  turísticos,	  o	  Templo	  Romano	  é	  um	  valor	  acrescentado	  na	  própria	  sociedade	  eborense.	  
Quase	  todos	  os	  autores	  de	  arte	  são	  unânimes	  em	  que	  se	  trata	  dum	  templo	  romano,	  considerado	  um	  relíquia	  sem	  paralelo	  no	  país	  e,	  seguramente,	  um	  dos	  mais	  apreciados	  no	  género	  em	  toda	  a	  península.	  É	  do	  tipo	  dos	  templo	  de	  António	  e	  Faustino,	  de	  Roma,	  e	  uma	  das	  mais	  bem	  conservadas	  obras	  de	  arte	  greco-­‐romana	  em	  templo	  pagãos.	  (Espanca,	  1966)	  
A	  planta	  do	  templo	  é	  de	  desenho	  simples,	  uma	  escadaria	  que	  dá	  acesso	  a	  uma	  plataforma	  rectangular	  delimitada	  por	  “uma	  elegante	  colunata	  formada	  por	  fustes	  de	  
pedra	  canelados,	  rematados	  por	  belos	  capiteis.”	  
Na	  parte	  exterior	  ao	  templo,	  existia	  uma	  espécie	  de	  canal	  aberto	  de	  água	  que	  circundava	  o	  edifício.	  O	  próprio	  templo	  também	  já	  apresentou	  outra	  configuração,	  sendo	  todo	  ele	  fechado.	  Existem	  relatos	  históricos	  de	  que	  este	  monumento	  romano	  serviria	  para	  várias	  funções,	  uma	  delas	  relacionadas	  com	  o	  comércio	  de	  carnes.	  Daí	  o	  templo	  ser	  muitas	  vezes	  nomeado	  como	  Templo	  Diana,	  em	  homenagem	  à	  deusa	  da	  caça	  dos	  romanos,	  a	  deusa	  Diana.	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O	  conjunto	  militar	  de	  defesa	  da	  cidade,	  tal	  como	  chegou	  aos	  nossos	  dias,	  compreende	  as	  muralhas	  e	  o	  castelo,	  tanto	  aquelas	  como	  este	  descaracterizados	  na	  sua	  traça	  de	  origem,	  mas	  ainda	  bastante	  significativos	  no	  que	  respeita	  à	  sua	  grandeza.	  (Espanca,	  1966)	  	  
A	  Fortificação	  Muralhada	  de	  Évora,	  como	  a	  própria	  citação	  supra	  nos	  relata,	  apresenta	  hoje	  uma	  configuração	  distinta	  de	  outrora.	  Contudo,	  houve	  a	  clara	  intenção	  de	  preservar	  e	  manter	  esta	  construção	  defensiva.	  Aliás,	  as	  muralhas	  de	  Évora	  definem	  a	  fronteira	  do	  centro	  histórico	  da	  cidade	  eborense,	  influenciando	  proximamente	  a	  vida	  social	  dos	  seus	  habitantes.	  	  
Sugerimos	  a	  Fortificação	  Muralhada	  como	  uma	  construção	  da	  época	  romana,	  contudo,	  trata-­‐se	  de	  uma	  edificação	  iniciada	  no	  tempo	  romano	  (Cerca	  Velha),	  mas	  que	  viria	  a	  ser	  continuada	  e	  desenvolvida	  na	  idade	  média	  (Cerca	  Nova).	  	  
Das	  primeiras,	  as	  mais	  arruinadas,	  continua	  a	  persistir	  a	  chamada	  Cerca	  Velha,	  de	  que	  se	  conservam	  ainda	  algumas	  torres	  e	  panos	  completos	  de	  muralhas,	  robustas	  e	  com	  aparelhamento	  de	  cantaria.	  Quanto	  à	  Cerca	  Nova,	  esta	  teve	  início	  no	  reinado	  de	  D.	  Afonso	  IV,	  soberano	  que	  residiu	  em	  Évora	  durante	  longos	  anos,	  daqui	  tendo	  partido	  com	  um	  poderoso	  exército	  em	  socorro	  do	  genro,	  D.	  Afonso	  XI	  de	  Castela,	  sagrando-­‐se	  herói	  da	  batalha	  do	  Salado	  (1340).	  Esta	  Cerca,	  na	  sua	  planta	  inicial,	  possuía	  dez	  portas	  e	  alguns	  postigos	  e	  era	  protegida	  por	  cerca	  de	  40	  torres	  de	  diferentes	  secções,	  sendo	  envolvida	  regularmente	  pela	  barbacã	  e	  coroada	  por	  ameias	  rectangulares.	  (Espanca,	  1966)	  
Um	  dos	  factores	  de	  destaque	  nas	  cintas	  muralhadas	  era	  as	  portas	  da	  cidade	  que	  permitiam	  a	  circulação	  da	  população	  do	  interior	  para	  o	  exterior	  da	  cidade.	  Portas	  que	  iam	  sendo	  construídas	  e	  decoradas	  de	  acordo	  com	  a	  época	  de	  construção.	  	  
	  
Um	  dos	  elementos	  da	  fortificação	  romana	  eborense	  são	  as	  torres,	  que	  contribuem	  para	  o	  sistemas	  de	  defesa	  da	  cidade.	  A	  torre	  que	  assume	  mais	  destaque	  na	  cidade	  de	  Évora,	  devido	  à	  sua	  imponência	  e	  também	  devido	  ao	  facto	  de	  esta	  estar	  situada	  junto	  à	  Câmara	  Municipal	  e	  a	  outros	  serviços	  sociais	  do	  quotidiano	  eborenses,	  é	  a	  Torre	  do	  Salvador.	  Trata-­‐se	  de	  um	  belíssimo	  exemplar	  de	  construção	  romana	  desta	  tipologia.	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Foi	  erguida	  no	  período	  da	  dominação	  romana,	  tendo	  guarnecido	  a	  famosa	  cinta	  de	  muralhas	  que	  no	  tempo	  defendia	  a	  já	  civilizada	  Liberalista	  Julia.	  É	  tão	  antiga	  como	  o	  templo	  Diana	  ou	  o	  Aqueduto	  da	  prata.	  (Espanca,	  1966)	  
Na	  Idade	  Média	  assistimos	  regularmente	  ao	  aparecimento	  de	  vários	  estilos	  ou	  movimentos	  artísticos,	  consequência	  da	  atribulada	  geração	  que	  atravessava.	  Guerras,	  conflitos	  entre	  nações,	  implementação	  de	  novas	  religiões,	  conquistas	  e	  descobertas.	  Tal	  
instabilidade	  social	  permitiu	  haver	  vários	  picos	  de	  desenvolvimento	  que	  deram	  origem	  a	  distintas	  construções.	  Uma	  das	  características	  de	  alguns	  monumentos	  deste	  período	  é	  o	  facto	  de	  estes	  serem	  influenciados	  pelos	  sucessivos	  movimentos	  artísticos	  que	  se	  iam	  atravessando.	  Nesse	  sentido,	  e	  devido	  ao	  demorar	  da	  conclusão	  dos	  projectos,	  estes	  iam	  sendo	  desenvolvidos	  e	  explorados	  com	  diferentes	  registos	  artísticos.	  Verificava-­‐se,	  por	  isso,	  uma	  constante	  mistura	  de	  identidades	  decorativas.	  
Um	  dos	  edifícios	  onde	  verificamos	  esta	  fusão	  de	  estilos	  é	  no	  Colégio	  Espírito	  Santo,	  	  edifício	  da	  Universidade	  de	  Évora.	  Trata-­‐se	  de	  um	  edifício	  de	  dois	  pisos	  desenvolvido	  em	  redor	  de	  uns	  claustros	  emoldurados	  por	  colunas	  dóricas-­‐toscanas	  dos	  séculos	  XVI	  e	  XVII.	  Este	  edifício	  só	  viria	  a	  ficar	  concluído	  com	  a	  substituição	  da	  fachada,	  um	  obra	  do	  século	  XVIII	  de	  estilo	  Barroco.	  A	  planta	  dos	  claustros	  aparenta	  ser	  de	  forma	  quadrada,	  mas	  na	  realidade	  existe	  um	  lado	  ligeiramente	  maior	  que	  o	  oposto,	  dando	  ao	  jardim	  interno	  uma	  ligeira	  forma	  de	  trapézio.	  
Um	  outro	  edifício	  que	  importa	  referir	  é	  a	  Igreja	  de	  São	  Francisco,	  que	  pode	  ser	  considerada	  à	  data	  do	  século	  XVI,	  mandada	  construir	  por	  D.	  Manuel.	  Contudo,	  é	  relevante	  destacar,	  como	  o	  próprio	  nome	  da	  igreja	  indica,	  que	  a	  capela	  pertencia	  ao	  Convento	  franciscano	  fundado	  no	  século	  XIII.	  	  Mais	  tarde,	  já	  no	  século	  XVI,	  chegou	  a	  ser	  considerada	  como	  o	  “Convento	  de	  Ouro”,	  devido	  a	  D.	  Manuel	  e	  seu	  filho	  D.	  João	  II	  depositarem	  nela	  avultados	  valores	  artísticos.	  Tornando-­‐a	  a	  Capela	  Real.	  
(...)	  não	  se	  trata	  de	  uma	  igreja	  levantada	  de	  raiz,	  conservando	  a	  sua	  primitiva	  fundação,	  pelo	  menos	  as	  três	  naves	  góticas	  e	  parte	  dos	  alçados	  mestres	  lateral	  e	  axial	  onde	  estão	  implantados	  os	  óculos,	  frestas	  e	  duas	  aberturas	  trilobadas,	  hoje	  visíveis	  nos	  tramos	  do	  alpendre.	  O	  que	  equivale	  a	  um	  templo	  híbrido	  gótico	  –	  manuelino.	  (Espanca,	  1966)	  
	  Na	  citação	  anterior	  conseguimos	  identificar	  a	  característica	  da	  fusão	  de	  estilos	  artísticos,	  referido	  anteriormente.	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A	  capela	  é	  de	  grande	  beleza	  e	  imponência	  artística,	  possuindo	  diversos	  elementos	  escultóricos	  e	  pictóricos	  de	  artistas	  da	  época	  barroca,	  gótica	  e	  manuelina,	  entre	  outros	  movimentos	  artísticos.	  
Em	  jeito	  de	  conclusão,	  e	  por	  reconhecermos	  que	  a	  Igreja	  de	  são	  Francisco	  possui	  outros	  elementos	  construtivo	  muito	  cativante	  para	  os	  turistas,	  ainda	  que,	  simultaneamente	  bastante	  controverso,	  citaremos	  uma	  expressão	  de	  um	  historiador,	  à	  cerca	  da	  Capela	  dos	  Ossos.	  Não	  será	  emitido	  nenhum	  juízo	  de	  valor	  ou	  comentário,	  por	  sabermos	  que	  este	  podia	  dar	  origem	  a	  uma	  outra	  dissertação	  e	  estaríamos	  a	  dispersar-­‐nos	  do	  tema	  central.	  	  	  
Nesse	  sentido,	  ainda	  antes	  de	  citáramos	  a	  expressão	  em	  causa,	  gostaríamos	  de	  aludir	  à	  respectiva	  inscrição	  tipográfica	  com	  letras	  serifadas	  maiúsculas,	  elegantes	  e	  finas,	  equiparadas	  da	  uma	  Romana	  antiga,	  que	  encontramos	  logo	  à	  entrada	  da	  capela:	  NOS	  
OSSOS	  QVE	  AQVI	  ESTAMOS	  PELOS	  VOSSOS	  ESPERAMOS.	  
Relativamente	  à	  capela	  dos	  ossos,	  trata-­‐se	  duma	  curiosidade	  macabra	  que	  nada	  tem	  a	  ver	  com	  a	  arte.	  Um	  terror	  para	  a	  vista	  e	  uma	  ameaça	  para	  as	  nossas	  consciências,	  através	  do	  revestimento	  das	  paredes	  feito	  com	  ossaturas	  humanas. 
(Espanca, 1966)	  	  Um	  outro	  edifício	  importante	  de	  referir	  neste	  geração	  é	  a	  Sé	  de	  Évora,	  a	  Catedral	  de	  Santa	  Maria.	  Devido	  aos	  relevantes	  exemplares	  tipográficos	  iremos	  abordar	  este	  edifício	  mais	  à	  frente.	  	  
Da	  Época	  Contemporânea	  existem	  algumas	  situações	  que	  se	  assumem	  como	  verdadeiras	  influências	  na	  cidade	  de	  Évora.	  Desde	  logo,	  a	  Universidade	  e	  todos	  os	  organismos	  que	  funcionam	  em	  paralelo.	  Para	  além	  do	  estímulo	  económico	  que	  os	  estudantes	  representam	  para	  esta	  população,	  são	  também	  importantes	  actores	  da	  vida	  social	  eborense.	  O	  próprio	  Museu	  de	  Évora	  e	  a	  recente	  requalificação	  veio	  mostrar	  a	  importância	  que	  a	  arte	  antiga	  exerce	  sobre	  a	  vida	  da	  cidade	  mostrando	  autênticas	  regalias	  artísticas	  que	  definem	  a	  história	  e	  a	  identidade	  passada	  de	  Évora.	  	  O	  Museu	  de	  Évora	  é	  um	  importante	  elemento	  activo	  na	  preservação	  e	  divulgação	  da	  identidade	  eborense	  bem	  como	  a	  compreensão	  da	  mesma	  segundo	  uma	  perspectiva	  do	  passado,	  presente	  e	  futuro.	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Nesta	  fase	  contemporânea,	  verificamos	  uma	  mudança	  de	  paradigmas,	  não	  fazendo	  referência	  a	  um	  monumento,	  mas	  a	  uma	  instituição	  e	  o	  que	  a	  mesma	  faz	  para	  o	  contexto	  social	  e	  identidade	  artística	  da	  cidade.	  	  
Neste	  sentido	  iremos	  abordar	  o	  Fórum	  Eugénio	  de	  Almeida,	  e	  destacar	  a	  importância	  desta	  instituição	  para	  a	  divulgação	  artística,	  mas	  principalmente,	  por	  conseguir	  trazer	  para	  o	  meio	  do	  Alentejo	  alguns	  dos	  mais	  relevantes	  nomes	  do	  panorama	  artístico	  mundial.	  	  
O	  Fórum	  deriva	  da	  Fundação	  Eugénio	  de	  Almeida,	  que	  se	  assume	  como	  uma	  Instituição	  portuguesa	  de	  direito	  privado	  e	  utilidade	  pública,	  sediada	  em	  Évora,	  cujos	  fins	  estatutários	  se	  concretizam	  nos	  domínios	  cultural	  e	  educativo,	  social,	  e	  espiritual,	  visando	  o	  desenvolvimento	  humano	  pleno,	  integral	  e	  sustentável	  da	  região	  de	  Évora.	  (Fundação	  Engénio	  de	  Almeida)	  Umas	  das	  principais	  missões	  da	  Fundação	  é	  encontrar	  um	  maior	  equilíbrio	  social	  dentro	  da	  comunidade,	  e,	  por	  exemplo,	  o	  Serviço	  Educativo	  do	  Fórum	  é	  um	  dos	  principais	  actores	  neste	  teatro,	  não	  só	  por	  tentar	  alcançar	  cativar	  o	  maior	  número	  de	  “crianças/alunos”	  possível,	  mas	  fazer	  com	  que	  estas	  passem	  a	  descobrir	  o	  valor	  dos	  elementos	  artísticos	  que	  as	  rodeiam.	  Ou	  seja,	  o	  Serviço	  Educativo	  do	  Fórum	  potencia	  a	  própria	  identidade	  artística	  da	  cidade,	  dando-­‐a	  a	  conhecer	  e	  contribuindo	  para	  a	  sua	  conservação.	  	  
O	  Fórum	  Eugénio	  de	  Almeida,	  tutelado	  pela	  Fundação	  Eugénio	  de	  Almeida,	  tem	  como	  objectivo	  promover	  as	  artes	  e	  a	  cultura,	  com	  especial	  enfoque	  nas	  manifestações	  contemporâneas,	  e	  tornar-­‐se	  um	  centro	  dinamizador	  local,	  de	  referência	  nacional	  e	  com	  projecção	  internacional.	  (Fundação	  Engénio	  de	  Almeida)	  A	  localização	  do	  próprio	  FAE	  demonstra	  a	  intenção	  de	  preservação	  e	  conservação	  do	  património	  histórico	  existente	  em	  Évora,	  qualificado	  como	  Património	  da	  Humanidade	  pela	  Unesco,	  situando-­‐se	  no	  Palácio	  da	  Inquisição:	  o	  primeiro	  edifício	  destinado	  à	  inquisição	  em	  Portugal,	  que	  data	  de	  1536.	  O	  Fórum	  e	  a	  Fundação	  actuam	  para	  com	  a	  cidade	  e	  a	  sua	  identidade	  de	  forma	  a	  constituir,	  mantendo	  viva	  a	  história	  mas	  actualizando-­‐a	  sem	  nunca	  perder	  as	  linhas	  que	  a	  definem,	  neste	  caso,	  transformando-­o	  
num	  espaço	  dedicado	  às	  expressões	  contemporâneas	  (Fundação	  Engénio	  de	  Almeida).	  Como	  descreve	  o	  projecto	  apresentado	  recentemente	  intitulado	  de	  Portas	  Abertas,	  que	  pretende	  acolher	  artistas	  nacionais	  e	  internacionais,	  por	  ocasião	  da	  inauguração	  do	  novo	  espaço	  expositivo,	  trabalhando	  os	  seguintes	  termos	  relacionados	  com	  o	  âmbito	  do	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Palácio	  da	  Inquisição:	  igualdade,	  discriminação,	  tolerância,	  intolerância,	  inquisição,	  
poder,	  violência,	  justiça,	  conflito,	  conciliação,	  exclusão	  e	  pluralidade.	  
Outra	  instituição	  que	  apresentamos	  como	  sendo	  uma	  referência	  da	  identidade	  artística	  da	  cidade,	  e	  que,	  ao	  mesmo	  tempo	  nos	  ajuda	  a	  compreender	  o	  contexto	  social	  e	  cultural	  eborense,	  é	  o	  recentemente	  criado	  Museu	  do	  Artesanato	  e	  do	  Design	  de	  Évora,	  MADE	  -­‐	  	  Colecção	  Paulo	  Parra.	  O	  Museu	  tem	  a	  suas	  instalações	  na	  Praça	  Primeiro	  de	  Maio,	  no	  outrora	  Depósito	  de	  Trigo	  do	  Celeiro	  comum,	  uma	  construção	  do	  mestre	  pedreiro	  João	  Baptista	  nos	  finais	  do	  século	  XVIII	  (ex-­‐Museu	  Regional	  do	  Artesanato).	  	  
Em	  2011	  o	  Turismo	  do	  Alentejo	  e	  o	  Professor	  Paulo	  Parra	  fundiram	  as	  suas	  colecções,	  criando	  um	  alargado	  espólio	  de	  objectos	  e	  ferramentas	  humanas.	  O	  actual	  acervo	  é	  composto	  por	  objectos	  artesanais	  do	  antigo	  Centro	  de	  Artes	  Tradicionais	  e	  peças	  de	  Artesanato	  Alentejano,	  da	  Colecção	  Paulo	  Parra,	  bem	  como	  os	  seus	  objectos	  de	  Design	  nacional	  e	  internacional.	  Realizando	  assim	  uma	  completa	  abordagem	  à	  história	  dos	  objectos	  acompanhando	  a	  evolução	  da	  humanidade	  e	  do	  engenho	  humano.	  
Para	  fazer	  o	  enquadramento	  histórico	  da	  fusão	  do	  ex-­‐Museu	  Regional	  do	  Artesanato	  com	  a	  Colecção	  Paulo	  Parra	  é	  relevante	  salientar	  a	  data	  de	  2007,	  aquando	  a	  inauguração	  do	  CAT.	  Contudo,	  esta	  instituição	  não	  possuía	  um	  acervo	  de	  qualidade	  suficiente	  para	  integrar	  a	  Rede	  Nacional	  de	  Museus,	  comparativamente	  à	  data	  inicial	  do	  Museu,	  nos	  anos	  60/70	  que,	  segundo	  os	  registo	  documentais,	  seria	  um	  museu	  etnográfico	  de	  grande	  valor	  cultural	  e	  artístico.	  (Parra,	  2013)	  	  
Ou	  seja,	  o	  espólio	  do	  Antigo	  Museu	  Regional	  do	  Alentejo	  sofre	  uma	  degradação	  posterior,	  apresentando	  um	  estado	  de	  conservação	  deficitário	  e	  lacunas	  ao	  nível	  de	  peças	  representativas	  da	  cultura	  e	  tradição	  alentejanas,	  vendo-­‐se	  obrigado	  a	  recorrer	  ao	  empréstimo	  de	  peças	  do	  Museu	  de	  Évora,	  que	  viriam	  a	  ser	  devolvidas	  em	  2011.	  
Esta	  falha	  documental	  vai	  reforçar	  a	  necessidade	  da	  integração	  de	  “novos”	  objectos	  representativos	  de	  um	  povo	  e	  da	  sua	  cultura.	  É	  neste	  sentido	  contexto	  que	  se	  justifica	  a	  incorporação	  da	  Colecção	  Paulo	  Parra,	  filho	  da	  terra.	  Um	  colecção	  que	  representa	  50%	  da	  mostra	  de	  artesanato	  do	  novo	  museu	  MADE	  e	  com	  um	  acervo	  de	  enorme	  qualidade	  com	  ícones	  representativos	  das	  actividades	  tradicionais	  do	  povo	  alentejano:	  “Cajados,	  Tropeços,	  Tarretas,	  Cortiços,	  Arcas	  e	  artigos	  em	  pele	  como	  Botas	  e	  Sapatos	  (instrumentos	  essenciais	  na	  compreensão	  da	  Arte	  Pastoril)”,	  	  símbolos	  de	  identidade	  cultural.	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Questionando	  o	  Professor	  Paulo	  Para	  sobre	  fusão	  dos	  dois	  acervos	  originando	  o	  MADE	  (Museu	  do	  Artesanato	  e	  Design	  de	  Évora),	  apresentamos	  o	  seu	  depoimento,	  no	  qual	  nos	  esclarece	  quanto	  ao	  contributo	  que	  esta	  atitude	  dá	  para	  compreender,	  preservar	  e	  divulgar	  a	  identidade	  de	  uma	  cidade,	  neste	  caso	  Évora,	  no	  passado,	  presente	  e	  futuro.	  em	  que	  medida	  esta	  atitude	  ajuda	  a	  compreender,	  preservar	  e	  divulgar	  a	  identidade	  de	  uma	  cidade,	  neste	  caso	  Évora,	  no	  passado,	  presente	  e	  futuro?	  	  
Nesta	  perspectiva	  a	  existência	  dos	  dois	  acervos	  ajuda	  a	  compreender	  de	  modo	  mais	  correcto	  o	  passado	  do	  artesanato	  alentejano.	  Por	  outro	  lado,	  o	  design	  acrescenta	  uma	  nova	  dinâmica	  à	  cidade	  de	  Évora	  e	  sobretudo	  coloca	  neste	  cidade,	  conhecida	  pela	  sua	  importância	  histórica,	  com	  exemplos	  de	  produção	  românica,	  gótica	  ou	  barroca,	  numa	  complementaridade	  de	  património,	  com	  correntes	  mais	  recentes,	  expressas	  no	  design	  como	  Pop	  Arte,	  Minimalismo,	  Space	  Age,	  etc,	  o	  que	  torna	  o	  património	  da	  cidade	  mais	  rico	  e	  abrangente.	  Reforça	  a	  relação	  do	  Artesanato	  com	  o	  Design,	  importantíssima	  para	  a	  sobrevivência	  do	  primeiro,	  como	  o	  demonstram	  alguns	  exemplos	  no	  Japão,	  Brasil	  ou	  EUA.	  Sobre	  a	  identidade	  é	  curioso	  referir	  que	  o	  maior	  símbolo	  de	  Évora,	  o	  Templo	  Romano,	  é	  um	  romano,	  ou	  seja	  importado,	  mas,	  neste	  momento,	  é	  um	  dos	  elementos	  aglutinadores	  da	  identidade	  da	  cidade.	  Portanto,	  esta	  constrói-­‐se	  e	  mantém-­‐se	  viva	  através	  de	  actualizações	  constantes.	  (Parra,	  2013)	  
Desta	  entrevista	  citamos	  também	  uma	  breve	  referência	  que	  Paulo	  Parra	  realiza	  ao	  Departamento	  do	  Artes	  e	  Design	  da	  UE,	  quanto	  a	  nós	  um	  organismo	  igualmente	  determinante	  para	  a	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  eborense	  e	  novas	  dinâmicas.	  	  
Não	  duvido	  que	  a	  criação	  do	  Curso	  de	  Design	  em	  Évora,	  complementado	  com	  o	  MADE,	  são	  duas	  iniciativas	  que	  irão	  contribuir	  de	  modo	  real,	  para	  a	  preservação	  de	  valores	  tradicionais	  da	  região,	  mantendo-­‐os	  actuais	  e	  dinâmicos,	  numa	  perspectiva	  de	  futuro,	  afastada	  das	  questões	  políticas	  e	  retrógradas.	  (Parra,	  2013)	  
Em	  jeito	  de	  conclusão,	  podemos	  afirmar	  que	  o	  MADE	  é	  um	  claro	  exemplo	  desta	  estreita	  ligação	  que	  temos	  vindo	  a	  abordar	  da	  compreensão	  do	  património	  passado	  e	  a	  preservação	  para	  o	  futuro	  com	  o	  intuito	  de	  criar/identificar	  a	  identidade	  de	  um	  povo	  e	  apontar	  caminhos	  para	  novas	  dinâmicas	  ou	  “actualizações”,	  citando	  Paulo	  Parra.	  	  Neste	  sentido,	  o	  Museu	  MADE,	  assume-­‐se	  como	  um	  importante	  contributo	  para	  o	  universo	  artístico,	  cultural,	  social	  e	  económico.	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De	  Liberalista	  Julia	  a	  Évora	  
Liberalista	  Julia	  foi	  o	  nome	  que	  lhe	  deram	  os	  romanos,	  cujo	  domínio	  se	  prolongou	  por	  diversos	  século,	  e	  dos	  quais	  prevalecem	  ainda	  o	  dominado	  templo	  de	  Diana	  e	  alguns	  troços	  de	  muralhas.	  Por	  essa	  altura	  já	  a	  sua	  importância	  económica	  era	  grande,	  sendo	  considerada	  a	  encruzilhada	  ou	  nó	  rodoviário	  de	  antigas	  vias	  de	  comunicação	  da	  plataforma	  alentejana.	  Yebora	  ou	  Yeaborath	  era	  o	  seu	  nome	  muçulmano	  quando	  Geraldo	  Sem	  Pavor	  a	  conquistou	  definitivamente	  para	  Portugal,	  em	  1165	  ou	  1166,	  fazendo	  entrega	  dela	  a	  D.	  Afonso	  Henriques	  que	  através	  de	  Mendes	  Cogominho,	  um	  dos	  participantes	  na	  empresa,	  faz	  dele	  alcaide-­‐mor	  da	  cidade.	  (Espanca,	  1966)	  
Desde	  esse	  momento,	  que	  os	  mais	  altos	  representantes	  do	  reino	  e	  os	  seus	  soberanos	  mostraram	  intenções	  de	  se	  deslocar	  para	  as	  suas	  terras	  e	  por	  lá	  se	  estabelecerem.	  Todavia	  Évora	  foi	  considerada	  capital	  do	  Reino	  aquando	  da	  dinastia	  do	  Mestre	  de	  Avis,	  vivendo	  na	  cidade	  alguns	  ilustres	  portugueses	  como	  D.	  Afonso	  V,	  o	  dramaturgo	  Gil	  Vicente,	  o	  navegador	  Vasco	  da	  Gama	  e	  D.	  Fernando	  II,	  condenado	  a	  execução	  pública	  na	  Praça	  do	  Giraldo,	  acusado	  de	  conspiração	  contra	  D.	  João	  II.	  
O	  período	  que	  atravessa	  a	  Baixa	  e	  a	  Alta	  Idade	  Média	  é	  um	  período	  de	  alguma	  instabilidade	  social	  e	  de	  sucessivas	  alterações	  culturais,	  fazendo	  com	  que	  o	  nome	  da	  cidade	  também	  sofresse	  algumas	  alterações	  linguísticas	  e	  gráficas.	  Em	  alguns	  registos,	  aparece	  o	  nome	  de	  Eborae,	  e	  noutros	  registos	  aparece	  o	  termo	  Evura	  ou	  Ebura	  como	  no	  foral	  Manuelino	  de	  1501.	  E	  mais	  tarde	  (data	  indefinida),	  haveria	  de	  vir	  a	  estagnar	  a	  grafia	  que	  hoje	  conhecemos	  com	  Évora.	  O	  termo	  Évora	  vem	  da	  palavra	  Eburos	  que	  significa	  uma	  espécie	  de	  árvore	  autóctone	  de	  Portugal,	  os	  teixos.	  Uma	  planta	  que	  segundo	  se	  sabe,	  é	  considerada	  mortalmente	  venenosa	  se	  ingerida.	  	  
A	  mutação	  da	  grafia	  e	  linguística	  do	  termo	  que	  designa	  esta	  região,	  exemplifica	  a	  diversidade	  cultural	  e	  social	  que	  o	  território	  sofreu,	  sendo	  um	  legado	  vivo	  das	  diversas	  presenças	  culturais.	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3.2 Registos	  tipográficos	  Eborenses	  -­	  apresentação	  de	  casos	  de	  
estudo.	  
3.2.1 Foral	  Manuelino	  de	  Évora	  de	  1501	  
Nesta	  importante	  cidade	  se	  realizaram	  diversas	  cortes.	  O	  primeiro	  foral	  foi-­‐lhe	  concebido	  por	  D.	  Afonso	  Henriques,	  em	  28	  de	  Abril	  de	  1196,	  e	  confirmado	  por	  seu	  filho,	  D.	  Sancho	  I,	  em	  1218.	  Teve	  ainda	  foral	  novo,	  datado	  de	  1	  de	  Setembro	  de	  1501.	  (Azevedo,	  1994)	  
A	  opção	  de	  abordar	  o	  Foral	  Manuelino	  de	  Évora	  de	  1501	  consiste	  na	  intenção	  de	  salientar	  um	  importante	  registo	  tipográfico	  eborense,	  neste	  caso	  um	  documento	  caligráfico	  que	  se	  refere	  à	  regulamentação	  da	  vida	  económica	  e	  social	  do	  concelho	  eborense.	  	  
Carta	  de	  Foral	  era	  um	  documento	  que	  os	  reis	  passavam	  a	  determinadas	  localidades	  que,	  desta	  forma,	  podiam	  gerir	  –	  em	  nome	  do	  rei	  –	  e	  através	  de	  representantes,	  um	  território	  (definido	  na	  carta).	  A	  estes	  territórios	  chamam-­‐se	  concelhos	  e/ou	  municípios.	  	  (Sintra) 
Este	  foral,	  como	  a	  citação	  supra	  refere,	  não	  foi	  o	  primeiro	  Foral	  Régio	  da	  cidade,	  mas	  trata-­‐se	  de	  um	  dos	  mais	  antigos	  elaborados	  a	  mando	  de	  D.	  Manuel	  (...)	  e	  certamente	  o	  mais	  
belo	  (C.	  M.	  Évora,	  2001:	  28).	  Devido	  à	  sua	  exímia	  execução,	  serviu	  também	  de	  modelo	  para	  Forais	  como	  o	  do	  Alentejo,	  Beiras,	  Minho	  e	  Trás–os–Montes.	  
D.	  Manuel	  I	  reinou	  Portugal	  durante	  1495	  e	  1521.	  Cognominado	  de	  Rei	  Venturoso,	  por	  ter	  criado	  uma	  data	  de	  mecanismos	  e	  instrumentos	  que	  permitiram	  ao	  reinado	  realizar	  a	  transição	  da	  Idade	  Média,	  para	  a	  Idade	  Moderna.	  Reestruturou	  e	  reformou	  regimentos	  administrativos	  e	  sociais	  que	  permitiram	  a	  inovação	  /	  modernização	  da	  vida	  social	  portuguesa.	  
Relativamente	  ao	  Foral	  concebido	  por	  D.	  Afonso	  Henriques	  em	  1166	  (data	  apontada	  pela	  maioria	  dos	  historiadores,	  apesar	  de	  haver	  alguma	  discussão	  sobre	  a	  exactidão),	  temos	  conhecimento	  deste	  através	  de	  uma	  cópia	  datada	  do	  século	  XV	  que	  pertence	  ao	  Arquivo	  Municipal	  da	  Cidade	  de	  Évora.	  	  Este	  documento	  régio	  refere-­‐se	  a	  uma	  cidade	  recém	  conquistada	  aos	  mouros,	  e	  que	  demonstrava	  a	  intenção	  de	  entregar	  as	  terras	  a	  quem	  as	  pretendesse	  povoar,	  cristianizar	  e	  lutar	  por	  ela	  de	  possíveis	  ataques	  futuros.	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Um	  documento	  que	  podemos	  considerar	  como	  um	  manifesto	  de	  reconquista	  e	  consequente	  reformação	  da	  cidade.	  
O	  primeiro	  foral	  de	  Évora	  destinava-­‐se	  a	  permitir	  a	  formação	  de	  um	  núcleo	  de	  povoamento	  cristão,	  disposto	  a	  estabelecer-­‐se	  na	  terra,	  a	  valorizá-­‐la,	  em	  substituição	  dos	  mouros	  que	  haviam	  parecido	  na	  conquista	  ou	  tinham	  fugido	  depois,	  e	  a	  defendê-­‐la	  contra	  previsíveis	  ataques	  futuros. (C.	  M.	  Évora,	  2001:	  9)	  
	  
img. 35 (C. M. Évora, 2001: 9) – Página do Foral de D. Afonso Henriques, 1166. 
Na	  origem	  do	  Foral	  de	  1501	  está	  uma	  carta	  que	  D.	  Manuel	  escreve	  aos	  juízes,	  vereadores,	  
procuradores	  e	  homens-­bons	  da	  cidade	  de	  Évora	  informando	  que	  ordenou	  a	  reforma	  dos	  
forais	  da	  Comarca	  de	  Entre	  Tejo	  e	  Guadiana.	  Por	  considerar	  que	  estes	  já	  estariam	  desactualizados,	  mostrando	  a	  intenção	  de	  reformular	  os	  direitos	  da	  população	  eborense,	  bem	  como	  as	  quantias	  a	  pagar	  pela	  passagem	  de	  quaesquer	  outras	  pessoas	  em	  terras	  Alentejanas.	  	  
O	  Foral	  Manuelino	  de	  Évora,	  datado	  de	  1	  de	  Setembro	  de	  1501,	  foi	  o	  segundo	  a	  ser	  outorgado	  pelo	  Rei,	  depois	  do	  de	  Lisboa.	  
Regulamenta,	  como	  todos	  os	  da	  Leitura	  Nova,	  os	  imposto	  régios	  e	  a	  vida	  económica	  do	  concelho,	  reafirma	  a	  condição	  de	  Évora	  como	  ‘Cidade	  do	  Rei’,	  garantido	  D.	  Manuel	  que	  nunca	  poderia	  ter	  outro	  senhorio. (C.	  M.	  Évora,	  2001:	  28)	  
O	  Foral	  de	  1501	  é	  um	  documento	  de	  reformação	  dos	  direitos	  e	  sistemas	  da	  cidade	  Eborense.	  Um	  regulamento	  régio,	  onde	  são	  descritos	  os	  fundamentos	  que	  regem	  e	  legislam	  o	  povoado.	  
As	  reformas	  patentes	  no	  foral	  Manuelino	  aplicam-­‐se	  à	  moeda,	  aos	  pesos,	  a	  privilégios,	  a	  ordenações	  e	  a	  medidas	  várias,	  como	  podemos	  comprovar	  com	  uma	  carta	  de	  D.	  Manuel	  
119	  
aos	  vereadores	  e	  juízes	  da	  cidade	  sobre	  a	  reforma	  do	  tijolo	  de	  construção.	  Relatando	  que	  os	  tijolos	  que	  se	  executavam	  seriam	  demasiado	  grandes,	  não	  permitindo	  a	  cozedura	  correcta	  da	  peça,	  factor	  que	  depois	  iria	  influenciar	  na	  construção	  dos	  edifícios.	  	  
D.	  Manuel	  declara	  que	  o	  ‘officio	  do	  Rey’	  não	  é	  mais	  do	  que	  reger	  bem	  e	  governar	  os	  seus	  súbditos	  em	  justiça	  e	  igualdade	  sendo,	  por	  isso	  mesmo,	  obrigado	  a	  remediar	  as	  coisas	  em	  que	  sabe	  que	  os	  seus	  vassalos	  recebem	  agravos.	  Assim,	  querendo	  o	  rei	  cumprir	  as	  suas	  obrigações,	  veio	  ao	  seu	  conhecimento	  que,	  tanto	  na	  cidade	  de	  Évora	  como	  em	  muitos	  outros	  lugares	  do	  Reino,	  se	  pagava	  o	  que	  se	  não	  devia	  pagar	  por	  serem	  os	  forais	  que	  tinham	  já	  desactualizados	  	  quanto	  aos	  valores	  das	  moedas	  e	  também	  por	  não	  poderem	  ser	  bem	  entendidos,	  por	  estarem	  em	  latim	  ou	  em	  ‘	  lynguoagem	  antiigua’	  e	  desacostumada.	  Por	  tudo	  isso,	  e	  desejando	  remediar	  a	  situação,	  determinava	  conceder	  à	  cidade	  um	  novo	  foral.” (C.	  M.	  Évora,	  2001:	  28)	  	  
	  
img.36 – Foral Manuelino de 1501. (Évora, C.M. de, 2001) 
	  
img.37 (Évora, C.M. de, 2001) – Foral Manuelino de 1501. 
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Na	  imagem	  superior	  conseguimos	  ver	  um	  pormenor	  de	  uma	  página	  do	  foral	  manuelino	  de	  1501,	  onde	  conseguimos	  observar	  claramente	  a	  letra	  gótica	  manuscrita	  inserida	  numa	  moldura	  vermelha	  que	  encaixa	  a	  coluna	  	  de	  texto.	  Identificamos	  também	  um	  conjunto	  de	  letras	  capitulares	  eximiamente	  decoradas	  no	  início	  dos	  parágrafos	  e	  no	  fim	  dos	  mesmo.	  	  
Conseguimos	  reconhecer	  uma	  certa	  preocupação	  estética	  na	  execução	  do	  documento	  pelos	  elementos	  decorativos	  que	  as	  letras	  capitulares	  apresentam,	  mas	  também	  os	  desenhos	  floreados	  que	  figuram	  no	  exterior	  da	  caixa	  de	  texto.	  	  
Ou	  seja,	  para	  além	  da	  preocupação	  que	  existia	  em	  redigir	  um	  documento	  legislativo,	  houve	  também	  a	  intenção	  de	  o	  executar	  de	  forma	  bélica.	  Conjugando	  o	  significando	  e	  o	  significante,	  como	  descrevem	  as	  ilustrações	  e	  as	  gravuras	  presentes	  ao	  longo	  do	  foral.	  
Outros	  documentos	  que	  são	  também	  importantes	  legados	  tipográficos	  da	  época	  são	  os	  Livros	  de	  Horas.	  	  	  
São	  uma	  das	  mais	  expressivas	  manifestações	  da	  espiritualidade	  do	  seu	  tempo.	  Eram	  manuais	  de	  piedade	  cristã,	  destinados	  a	  apresentar	  as	  orações	  que	  os	  cristãos	  deviam	  recitar	  individualmente	  ou	  em	  família.	  Eram	  para	  os	  leigos	  o	  que	  os	  breviários	  eram	  para	  os	  monges	  e	  clérigos. (C.	  M.	  Évora,	  2001:	  31)	  
Estes	  livros	  eram	  presença	  obrigatória	  na	  população.	  A	  vida	  do	  homem	  girava	  em	  torno	  de	  Deus	  e	  das	  crenças	  religiosas.	  Por	  consequência,	  qualquer	  classe	  etária/	  ou	  social	  deveria	  possuir	  um	  Livro	  de	  Horas.	  Iremos,	  por	  isso,	  verificar	  que	  estes	  livros	  eram	  ilustrados	  e	  trabalhados	  de	  acordo	  com	  a	  classe	  social	  de	  cada	  um.	  Neste	  sentido,	  quanto	  mais	  endinheirada	  fosse	  a	  família	  ou	  grupo	  social,	  mais	  depurado	  seria	  o	  tratamento	  do	  Livro	  de	  Horas.	  
A	  veneração	  a	  Deus	  e	  a	  dedicação	  vai-­‐se	  verificar	  como	  tema	  principal	  para	  a	  execução	  da	  maior	  parte	  dos	  escritos	  tipográficos	  que	  encontramos	  nesta	  época.	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img. 38 - Foral Manuelino de Évora 1501 (C. M. Évora, 2001: 31)  Depois	  de	  observarmos	  um	  caso	  de	  estudo	  referente	  à	  caligrafia	  Eborense,	  iremos	  analisar	  um	  ícone	  da	  arquitectura	  religiosa	  onde	  encontramos	  diversos	  apontamentos	  de	  letras,	  maioritariamente	  gravados	  em	  pedras,	  que	  nos	  descrevem	  o	  desenvolvimento	  da	  tipografia	  na	  cidade.	  	  Estes	  dois	  casos	  de	  estudos	  ajudam-­‐nos	  a	  identificar	  a	  identidade	  da	  cidade	  antes	  de	  nos	  centrarmos	  no	  nosso	  caso	  de	  estudo	  principal:	  Os	  Letreiros	  da	  Toponímia	  do	  centro	  histórico.	  	  
3.2.2 Sé	  de	  Évora	  
A	  catedral	  era	  o	  espaço	  sagrado	  de	  culto,	  onde	  se	  materializavam	  todos	  os	  elementos	  de	  crença,	  todas	  as	  situações	  que,	  por	  vezes,	  saíam	  inclusive	  do	  alcance	  racional	  do	  ser	  humano.	  Era	  ao	  mesmo	  tempo	  a	  representação	  da	  natureza	  e	  em	  simultâneo	  a	  materialização	  da	  religião.	  Era	  a	  forma	  de	  aproximar	  o	  Homem,	  comum	  mortal,	  do	  divino	  e	  das	  suas	  preces.	  Esta	  representação,	  por	  vezes,	  assumia	  os	  contornos	  realistas	  e	  figurativos	  do	  homem	  ou	  de	  elementos	  naturais,	  representavam-­‐se	  passagem	  bíblicas	  e	  alegorias	  divinas	  que	  agrupavam	  em	  si	  toda	  uma	  forma	  figurada.	  	  As	  artes	  eram	  então	  um	  representação	  alegórica	  do	  sobrenatural,	  uma	  aproximação	  entre	  o	  divino	  e	  o	  espectador,	  a	  forma	  de	  se	  estabelecer	  comunicação	  entre	  a	  mensagem	  divina	  e	  a	  população.	  
A	  Catedral,	  que	  representa	  a	  suma	  artística	  de	  toda	  a	  civilização	  medieval,	  torna-­‐se	  um	  sucedâneo	  da	  natureza,	  verdadeiro	  liber	  et	  pictura	  organizado	  segundo	  regras	  de	  legibilidade	  orientada	  que,	  na	  realidade,	  faltava	  na	  natureza.	  A	  sua	  própria	  estrutura	  arquitectónica	  e	  a	  sua	  orientação	  geográfica	  têm	  significado.	  Mas	  é	  através	  das	  estátuas	  dos	  portais,	  dos	  desenhos	  dos	  seus	  vitrais,	  dos	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monstros	  e	  das	  gargouilles	  das	  suas	  cornijas	  que	  a	  catedral	  realiza	  uma	  verdadeira	  visão	  sintética	  do	  homem,	  da	  suas	  história,	  das	  suas	  relações	  com	  o	  todo.	  (Eco,	  1989)	  
	  A	  Sé	  de	  Évora,	  Catedral	  de	  Santa	  Maria,	  é	  sem	  dúvida	  um	  ícone	  turístico	  da	  cidade	  de	  Évora	  que	  atrai	  centenas	  de	  pessoas,	  para	  visitar	  a	  sua	  imponência	  e	  os	  seus	  relatos	  históricos.	  A	  Sé	  Catedral	  de	  Évora,	  apesar	  de	  ter	  sido	  começada	  a	  construir	  a	  21	  de	  Maio	  de	  1204	  com	  licença	  do	  rei	  D.	  Sancho	  I,	  teve	  o	  seu	  início	  nos	  fundamentos	  do	  Bispo	  D.	  Paio	  em	  1186	  com	  o	  objectivo	  de	  reconciliar	  a	  antiga	  mesquita	  Árabe.	  Importante	  será	  também	  destacar	  o	  influente	  contributo	  do	  Bispo	  D.	  Durando	  Paes,	  conselheiro	  de	  D.	  Afonso	  III,	  que	  devido	  ao	  espírito	  culto	  e	  empreendedor,	  foi	  um	  forte	  impulsionador	  nesta	  construção	  de	  interesse	  religioso	  e	  social	  –	  edificou	  e	  enriqueceu	  por	  meio	  de	  esmolas	  
esta	  sé.	  
A	  planta	  da	  Catedral	  é	  de	  cruz	  latina,	  nos	  moldes	  tradicionais	  dos	  edifícios	  religiosos	  congéneres	  de	  França	  e	  Espanha	  e	  inspirou-­‐se	  na	  estrutura	  e	  alçados	  da	  Catedral	  de	  Lisboa,	  donde,	  provavelmente	  vieram	  os	  seus	  arquitectos”.	  Dispõe-­‐se	  em	  três	  naves	  	  e	  cabeceira	  constituída	  por	  cinco	  capelas,	  sendo	  aquelas	  divididas	  em	  sete	  tramos	  rectangulares	  e	  a	  nave	  central	  mais	  ampla,	  cortada	  por	  um	  transepto	  saliente,	  com	  dois	  tramos	  em	  cada	  braço.	  No	  eixo	  deste,	  ergue-­‐se	  a	  torre	  lanterna,	  de	  secção	  octogonal,	  nascida	  em	  pilares	  de	  colunas	  enfeixadas,	  assente	  em	  trompas	  decoradas	  com	  figuras	  antropomórficas,	  onde	  se	  rasgam	  janelas	  de	  volta	  perfeita	  e	  uma	  galeria	  de	  circulação,	  ambas	  cobertas	  de	  abóbadas	  nervuradas.	  Este	  tipo	  de	  Zimbório	  gótico,	  inspirado	  em	  protótipos	  românicos	  de	  Perigord	  e	  Poitou,	  dos	  quais	  as	  mais	  puras	  versões	  arquitectónicas	  subsistem	  nas	  Catedrais	  de	  Salamanca,	  Toro,	  Zamora	  e	  Plasencia.	  	  É	  peça	  tardia	  da	  arte	  gótica	  portuguesa,	  embora	  única	  no	  seu	  género	  e	  proporções,	  devendo	  a	  sua	  conclusão	  entrar	  no	  último	  terço	  do	  séc.	  XIII. (Espanca,	  1966:	  23)	  A	  Catedral	  de	  Santa	  Maria	  é	  das	  maiores	  construções	  religiosas	  do	  nosso	  país,	  uma	  estrutura	  	  incentivada	  pelo	  Bispo	  D.	  Paio	  em	  1186.	  Este	  templo	  religioso	  apresenta	  contudo	  características	  de	  gerações	  bastantes	  distintas,	  comprovando	  o	  facto	  da	  igreja	  ter	  continuado	  a	  ser	  desenvolvida	  nos	  séculos	  seguintes.	  
Os	  elementos	  arquitectónicos	  deste	  templo	  são	  um	  testemunho	  temporal	  e	  um	  dos	  mais	  importantes	  é	  o	  Zimbório,	  que	  corresponde	  ao	  século	  XIII.	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Este	  zimbório	  apresenta-­‐se	  rodeado	  de	  coruchéus	  e	  com	  janelas	  sobre	  a	  cornija. 
(Azevedo, 1994)	  Outro	  elemento	  arquitectónico	  de	  destaque	  é	  o	  Portal,	  não	  só	  pela	  composição	  decorativa,	  mas	  também	  pela	  diversidade	  tipográfica	  que	  este	  apresenta.	  Somos	  confrontados	  no	  portal	  por	  dois	  sarcófagos	  fúnebres	  inseridos	  dentro	  de	  dois	  arcos	  ogivais	  que	  antecedem	  uma	  escadaria	  de	  acesso	  ao	  interior	  da	  catedral.	  Vislumbramos	  na	  decoração	  do	  portal	  representações	  escultóricas	  dos	  dose	  discípulos	  de	  Jesus	  Cristo.	  
Compõe-­‐se	  (o	  portal)	  dum	  elegante	  arco	  gótico	  ladeado	  de	  sei	  arquivoltas	  decoradas	  de	  toros	  delgados	  rompentes	  de	  capiteis	  de	  mármore	  branco	  revestido	  de	  folhagem	  disposta	  em	  três	  andares.	  Os	  fustes	  assentam	  em	  mísulas	  ornatadas	  de	  figuras	  humanas	  e	  animais	  fantásticos	  transformados	  em	  colunas	  -­‐	  estátuas,	  ostentando	  o	  Apostolado,	  conjunto	  raro	  e	  o	  primeiro	  da	  escultura	  medieval	  portuguesa.	  As	  imagens,	  de	  tipo	  atarracado	  e	  de	  roupagens	  delicadamente	  esculpidas,	  distinguem-­‐se	  em	  dois	  grupos	  bem	  diferenciados	  como	  estilo	  e	  personalidade	  artística:	  S.	  Pedro	  e	  S.	  Paulo,	  mais	  realistas.	  Os	  restantes,	  de	  rosto	  individualizados	  e	  monótonos,	  pertencem	  a	  plastífices	  de	  menores	  recursos	  estéticos. (Azevedo, 1994)	  
Inúmeras	  capelas	  de	  menor	  escala	  distribuem-­‐se	  pelas	  paredes	  interiores	  do	  templo.	  As	  capelas	  foram	  construídas	  em	  épocas	  distintas,	  naturalmente	  com	  elementos	  decorativos	  desfasados	  do	  tempo	  entre	  si,	  consequência	  das	  construções	  estarem	  a	  cargo	  de	  diferentes	  individualidades	  que	  as	  mandavam	  executar.	  
Podemos	  destacar	  também	  elementos	  como	  a	  Pia	  Baptismal,	  as	  Rosáceas	  de	  iluminação,	  o	  coro	  ou	  os	  claustro,	  que	  se	  inserem	  em	  épocas	  temporais	  distintas.	  Comprovando	  que	  a	  Sé	  de	  Évora	  se	  caracteriza	  pela	  fusão	  de	  identidades	  e	  estilos	  artísticos.	  
Do	  claustro,	  tudo	  quanto	  há	  a	  dizer	  é	  que	  foi	  fundado	  nos	  alvores	  do	  segundo	  quartel	  do	  século	  XIV,	  e	  que	  se	  trata	  de	  um	  dos	  mais	  perfeitos,	  grandiosos	  e	  originais	  espécimes	  de	  arquitectura	  gótica	  levantados	  em	  Portugal	  antes	  do	  Mosteiro	  da	  Batalha.	  É	  de	  planta	  quadrada,	  constituído	  de	  silharia	  siglada	  em	  muitos	  partes,	  sólidos	  muros	  coroados	  de	  ameias	  piramidais	  e	  robustecidos	  por	  contrafortes,	  a	  par	  dos	  quais	  se	  abrem,	  nos	  corpos	  mestres,	  óculos	  decorados	  de	  motivo	  muçulmano. (Azevedo, 1994)	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Para	  além	  das	  duas	  arcas	  tumulares	  que	  podemos	  encontrar	  à	  entrada	  da	  catedral,	  esta	  possui	  um	  enorme	  conjunto	  de	  outros	  sarcófagos	  elegantemente	  decorados	  no	  interior	  do	  templo	  sagrado,	  onde	  repousam	  individualidades	  relacionadas	  com	  o	  clero	  eborense.	  
A	  Sé	  Catedral	  de	  Évora,	  para	  além	  de	  ser	  um	  importante	  exemplar	  arquitectónico	  do	  nosso	  país,	  é	  também	  um	  excelente	  testemunho	  de	  diferentes	  estilos	  decorativos	  bem	  como	  possui	  os	  mais	  notáveis	  relatos	  tipográficos	  da	  região	  alentejana.	  Através	  de	  inscrições	  em	  pedra	  (maioritariamente	  mármore	  e	  granito)	  conseguimos	  relatos	  exemplares	  da	  letra	  gótica	  –	  o	  desenho	  de	  letra	  utilizado	  por	  Gutenberg	  na	  B-­‐42	  é	  vulgarmente	  conhecida	  por	  letra	  negra	  inglesa,	  devido	  à	  sua	  característica	  volumétrica	  do	  desenho,	  bem	  como	  desenhos	  de	  letras	  romanas	  antiquas.	  	  
É	  precisamente	  na	  entrada	  da	  Catedral	  Santa	  Maria	  que	  encontramos	  importantes	  registos	  históricos	  de	  desenhos	  de	  letra	  na	  cidade	  de	  Évora.	  Estes	  relatos	  são	  naturalmente	  relacionados	  mais	  uma	  vez	  com	  a	  religião	  católica,	  como	  podemos	  comprovar	  nos	  sarcófagos	  a	  norte	  e	  a	  sul	  de	  homenagem	  fúnebres	  a	  ente	  queridos	  que	  se	  notabilizaram	  na	  vida	  social	  eborense.	  Os	  alçados	  laterais	  do	  pórtico	  estão	  embebidos	  em	  dois	  acros	  ogivais	  góticos,	  dois	  sarcófagos	  de	  mármore	  trecentistas	  apenas	  descobertos	  nos	  finais	  do	  séc.	  XIX.	  	  Estes	  apresentam	  dois	  estados	  de	  decoração	  distintos.	  O	  túmulo	  a	  norte	  apresenta	  ornamentos	  decorativos	  que	  o	  par	  não	  apresenta,	  mas	  ambos	  estão	  inscritos	  sobre	  pedra	  com	  o	  mesmo	  desenho	  tipográfico.	  
	  
Sarcófago	  da	  ala	  sul:	  
ANIUERSSAIRO:	  POR	  M~E:	  PIZ:PESTANA:CAULEIRO:	  
A	  inscrição	  do	  monumento	  fúnebre	  de	  norte	  relata:	  
ANIUERSSAIRO:	  POR:FERNÃ:	  DÕMIGZ:	  CONIG.º:	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img. 39 – Sarcófago da ala sul 12 
	  
img. 40  – Túmulo da ou ala norte. 13 
Tais	  inscrições,	  para	  além	  de	  serem	  importantes	  registos	  históricos	  regionais	  sobre	  a	  Sé	  eborense,	  são	  de	  igual	  modo,	  relatos	  históricos	  da	  Linguística	  e	  Escrita	  da	  Língua	  Portuguesa.	  São	  exemplos	  da	  evolução	  do	  desenho	  da	  Escrita	  Portuguesa,	  casos	  exemplares	  da	  aplicação	  do	  desenho	  da	  letras	  Humanista.	  Tipografia	  vulgarmente	  utilizada	  pelo	  Vaticano	  e	  de	  forte	  caris	  mediterrânico.	  	  
Ainda	  na	  banda	  norte	  está	  uma	  lápide	  comemorativa	  da	  sagração	  da	  igreja	  católica,	  mais	  recente	  que	  os	  sarcófagos,	  data	  de	  1746,	  que	  	  mais	  uma	  vez	  é	  um	  relevante	  comprovativo	  da	  evolução	  tipográfica	  portuguesa,	  mas	  especialmente	  eborense.	  Um	  desenho	  de	  letra	  elegante,	  com	  variação	  curta	  na	  espessura	  das	  hastes	  e	  serifas	  com	  formas	  triangulares.	  Um	  letreiro	  de	  letras	  maiúsculas	  que	  se	  apresenta	  por	  cima	  dos	  arcos	  ogivais	  das	  paredes	  laterais	  da	  entrada	  da	  catedral	  Eborense,	  mas	  por	  se	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
12	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	  13	  idem	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encontrarem	  numa	  posição	  muito	  elevada	  em	  relação	  ao	  observador,	  acrescentando	  as	  deficiências	  na	  pintura	  das	  letras	  os	  letreiros	  não	  apresentam	  boa	  legibilidade.	  
Citando:	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É	  também	  no	  pórtico	  deste	  importante	  monumento	  religioso	  eborense	  que	  encontramos	  também	  uns	  relatos	  tipográficos	  bastante	  caricatos	  e	  controversos.	  Até	  ao	  momento,	  não	  dispomos	  de	  nenhuma	  informação	  credível	  sobre	  o	  aparecimento	  de	  tais	  inscrições.	  Trata-­‐se	  de	  umas	  gravuras	  na	  escadaria	  de	  acesso	  às	  naves	  da	  catedral.	  Conseguimos	  identificar	  letras	  como	  P,	  elementos	  geométricos	  simples	  como	  espirais	  e	  símbolos	  iconográficos	  cujo	  significado	  ainda	  não	  conseguimos	  precisar.	  	  Dos	  relatos	  pessoais	  adquiridos	  até	  então,	  o	  mais	  verosímil	  é	  o	  de	  tais	  inscrições	  terem	  sido	  realizadas	  pelos	  próprios	  construtores	  da	  escadaria,	  com	  o	  propósito	  desconhecido,	  mas	  que	  podemos	  equiparar	  ao	  writter	  contemporâneo	  de	  deixar	  a	  sua	  Tag	  pelos	  sitos	  onde	  passam.	  Letras	  vernáculas	  que	  não	  obedecem	  a	  nenhuma	  regra	  tipográfico	  ou	  a	  um	  registo	  documental	  histórico.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
14	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	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Esta	  situação	  leva-­‐nos	  a	  afirmar	  que	  a	  entrada	  principal	  da	  Sé	  Catedral	  da	  outrora	  
Liberalis	  Julia	  possui	  os	  relatos	  de	  tipográficos	  mais	  diversificados	  da	  região.	  Esta	  afirmação	  pode-­‐se	  verificar	  controversa	  ou	  precipitada	  neste	  ponto	  da	  investigação,	  mas	  é	  que	  neste	  espaço	  restrito	  que	  conseguimos	  encontrar	  inúmeros	  desenhos	  tipográficos	  exemplificativos	  de	  várias	  épocas	  sociais	  e	  linguísticas.	  	  
	  
img. 42 e 43– Registos vernáculos da escadaria principal da Sé. Autores desconhecidos. 15 	  
3.3 Letreiros	  Eborenses	  -­	  caso	  de	  estudo	  
3.3.1 Contextualização	  -­	  introdução	  
No	  seguimento	  da	  nossa	  investigação	  do	  desenho	  da	  letra	  Eborense	  abordamos	  várias	  situações	  onde	  a	  composição	  tipográfica	  assume	  um	  papel	  de	  destaque	  artístico	  e	  cultural	  na	  vida	  social	  da	  cidade	  de	  Évora.	  O	  Foral	  Manuelino	  de	  1501	  é	  um	  exemplo	  de	  documento	  caligráfico	  de	  significante	  valor	  para	  a	  sociedade	  eborense,	  onde	  são	  inscritas	  normas	  que	  doutrinam	  as	  relações	  da	  população	  entre	  si,	  bem	  como	  destes	  com	  a	  entidade	  reguladora	  regente.	  O	  documento	  é	  considerado	  o	  mais	  belo	  foral	  elaborado	  a	  mando	  de	  D.	  Manuel,	  um	  documento	  escrito	  à	  mão,	  desenvolvido	  como	  se	  de	  uma	  obra	  de	  arte	  se	  tratasse.	  A	  caligrafia	  minuciosamente	  trabalhada,	  bem	  como	  os	  ornamentos	  gráficos	  que	  a	  complementam,	  fizeram	  com	  que	  este	  distinto	  legado	  do	  século	  XVI	  não	  fosse	  esquecido	  e	  fosse	  realizado	  um	  elaborado	  restauro	  e	  catalogação	  em	  2001,	  data	  do	  seu	  quinto	  centenário,	  que	  podemos	  consultar	  no	  arquivo	  da	  Biblioteca	  Municipal	  de	  Évora	  e	  do	  Núcleo	  de	  Documentação	  da	  Câmara	  Municipal	  de	  Évora.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
15	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	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A	  selecção	  dos	  Letreiros	  Eborenses	  como	  caso	  de	  estudo	  central	  nesta	  investigação,	  recai	  pelo	  facto	  de	  estes	  serem	  um	  elemento	  cultural	  e	  social	  característico	  desta	  cidade	  e	  por,	  de	  certa	  maneira,	  fazerem	  parte	  da	  identidade	  artística.	  É	  um	  tema	  que,	  apesar	  de	  lhe	  assumirmos	  um	  valor	  artístico	  singular,	  não	  se	  lhe	  conhece	  muita	  informação	  disponível.	  Segundo	  a	  presente	  investigação	  e	  segundo	  o	  Núcleo	  de	  Documentação	  da	  C.M.	  Évora,	  o	  único	  registo	  histórico	  que	  podemos	  consultar	  sobre	  os	  Letreiros	  e	  os	  seus	  desenhos	  de	  letras,	  é	  uma	  “introdução”	  num	  “folheto”	  da	  Gráfica	  Eborense	  de	  1934	  de	  Claudino	  de	  Almeida	  intitulado	  por	  “Ruas	  de	  Évora,	  subsídios	  para	  a	  explicação	  dos	  seus	  nomes”.	  O	  facto	  de	  haver	  pouca	  documentação	  disponível	  para	  pesquisa	  tornou	  esta	  investigação	  mais	  aliciante	  e	  ambiciosa.	  Obrigou	  a	  traçar	  um	  plano	  rigoroso	  de	  intenções	  e	  uma	  definição	  estratégica	  do	  caso	  de	  estudo	  a	  analisar.	  Foi	  necessário	  um	  escrupuloso	  trabalho	  de	  campo,	  levantamento	  fotográfico	  dos	  objectos	  existentes	  e	  constantes	  análises	  comparativas	  entre	  os	  letreiros.	  O	  referido	  folheto	  centra-­‐se	  essencialmente	  na	  análise	  e	  explicação	  da	  toponímia	  eborense,	  na	  alteração	  dos	  nomes	  das	  ruas	  e	  as	  suas	  nomenclaturas.	  Não	  existe	  propriamente	  um	  estudo	  sobre	  o	  desenho	  das	  letras	  que	  as	  compõem,	  mas	  sim	  uma	  espécie	  de	  acta	  camarária,	  onde	  é	  mencionado	  o	  formato	  dos	  letreiros	  e	  o	  desejo	  do	  desenho	  da	  letra.	  Podemos	  chamar	  um	  documento	  descritivo	  ou	  um	  relato	  histórico	  superficial	  em	  relação	  a	  este	  tema.	  Contudo,	  trata-­‐se	  de	  um	  documento	  extremamente	  importante	  para	  nos	  ajudar	  a	  contextualizar	  este	  projecto,	  um	  necessário	  complemento	  a	  esta	  investigação.	  
Os	  letreiros	  que	  habitam	  as	  ruas	  de	  calçada	  eborense	  datam	  de	  1869	  e	  foram	  desenvolvidos	  	  e	  produzidos	  na	  Fábrica	  de	  Loiça	  de	  António	  da	  Costa	  Lamego,	  actual	  Fábrica	  de	  Cerâmica	  Viúva	  Lamego	  do	  Largo	  do	  Intendente	  de	  Lisboa.	  Esta	  encomenda	  vem	  na	  sequência	  da	  necessidade	  de	  renovação	  dos	  letreiros	  antigos	  e	  na	  alteração	  dos	  nomes	  dos	  arruamentos.	  Realizou-­‐se	  uma	  remodelação	  urbanística	  na	  cidade	  e	  a	  redefinição	  da	  toponímia	  eborense.	  Assim,	  os	  adros	  (largos	  fronteiros	  às	  igrejas)	  e	  os	  
terreiros	  passaram	  a	  largos,	  e	  as	  carreiras	  mudaram	  para	  ruas,	  etc.	  Aproveitando	  a	  existência	  de	  nomes	  em	  duplicado	  e	  até	  triplicados.	  (Almeida,	  1934:	  5)	  Dr.	  Augusto	  Filipe	  Simões,	  inspirado	  na	  leitura	  de	  Évora	  Gloriosa	  de	  Padre	  Fonseca	  realizou	  uma	  lista	  de	  ilustres	  individualidades	  eborenses,	  bem	  como	  figuras	  históricas	  nacionais	  relacionadas	  com	  a	  região,	  que	  viriam	  a	  tornar-­‐se	  nomes	  de	  ruas.	  	  
Os	  letreiros	  que	  analisamos	  têm	  uma	  forma	  elíptica	  com	  os	  eixos	  a	  medirem	  60	  e	  50	  centímetros,	  fundo	  amarelo	  com	  a	  orla	  e	  as	  letras	  a	  negro.	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Actualmente,	  esta	  é	  a	  única	  característica	  comum	  que	  vemos	  em	  todos	  os	  letreiros	  do	  centro	  histórico	  da	  cidade	  de	  Évora,	  porque	  temos	  dois	  tipos	  de	  letreiros	  compostos	  por	  quatro	  azulejos,	  e	  outros	  composto	  por	  um	  conjunto	  de	  doze	  e	  dezasseis.	  Segundo	  os	  documentos	  históricos	  conseguidos	  até	  então,	  a	  encomenda	  inicial	  de	  1869	  refere-­‐se	  apenas	  aos	  rótulos	  elípticos,	  formados	  de	  quatro	  azulejos	  de	  fundo	  amarelo (Almeida,	  1934:	  5),	  o	  que	  nos	  leva	  a	  concluir	  que	  os	  letreiros	  compostos	  por	  dezasseis	  azulejos	  serão	  de	  uma	  data	  posterior.	  Este	  assunto	  vai-­‐nos	  remontar	  para	  uma	  outra	  análise	  que	  mais	  à	  frente	  iremos	  abordar,	  mas	  que	  se	  refere	  ao	  facto	  de	  haver	  uma	  intenção	  de	  manter	  uma	  linguagem	  para	  dar	  coerência	  a	  identidade	  artística.	  Para	  já,	  vamo-­‐nos	  centrar	  na	  apreciação	  do	  documento	  de	  Claudino	  de	  Almeida;	  saber	  qual	  a	  génese	  dos	  nossos	  letreiros;	  conhecer	  as	  suas	  características	  primordiais	  e	  chegar	  a	  algumas	  conclusões	  que	  nos	  vão	  ajudar	  no	  desenvolvimento	  da	  investigação.	  
Os	  letreiros	  datam	  da	  1869,	  mas	  obrigatoriamente	  temos	  que	  recuar	  no	  tempo	  e	  parar	  a	  1	  de	  Abril	  de	  1867.	  Numa	  sessão	  camarária,	  o	  Sr.	  Perdigão,	  vereador	  municipal,	  manda	  renovar	  os	  letreiros	  das	  ruas	  da	  cidade	  por	  ser	  um	  obra	  de	  reconhecida	  utilidade	  e	  de	  
muita	  comodidade	  para	  o	  público. (Almeida,	  1934:	  5)	  Esta	  medida	  foi	  aprovada	  por	  unanimidade	  e	  o	  próprio	  vereador	  se	  encarregou	  deste	  projecto,	  cabendo-­‐lhe	  a	  si	  os	  estudos	  prévios:	  a	  realização	  do	  orçamento,	  a	  investigação	  de	  “diferentes	  sistemas”	  possíveis	  e	  o	  levantamento	  de	  todas	  as	  ruas,	  travessas	  e	  largos	  da	  cidade.	  	  
Tratava-­‐se	  de	  um	  projecto	  relevante	  para	  a	  vida	  social	  como	  foi	  descrito	  pelo	  próprio	  vereador.	  As	  sinaléticas	  que	  indicam	  os	  nomes	  das	  ruas	  são	  uma	  peça	  obrigatória	  no	  desenho	  urbano	  da	  cidade,	  fazem	  parte	  da	  organização,	  indicam-­‐nos	  a	  toponímia	  do	  local	  auxiliando	  os	  nativos	  e	  também	  os	  turistas	  na	  orientação.	  	  
Perdigão,	  abordou	  este	  projecto	  de	  forma	  bastante	  inteligente,	  se	  pudermos	  analisar	  desta	  forma,	  pois,	  criou	  um	  sistema	  bastante	  simples	  e	  eficaz,	  que	  tem	  vindo	  a	  ultrapassar	  a	  peneira	  do	  tempo.	  De	  forma	  consciente	  ou	  não,	  foi	  criando	  um	  sistema	  pensado	  a	  longo	  prazo,	  utilizando	  uma	  técnica	  tradicional	  portuguesa	  como	  a	  pintura	  de	  azulejos.	  Este	  factor	  faz	  com	  que	  estes	  objectos	  sejam	  considerados	  de	  certa	  maneira,	  uma	  obra	  artística	  e	  com	  um	  carácter	  distinto.	  São	  azulejos	  pintados	  à	  mão,	  onde	  existiu	  uma	  particular	  atenção	  na	  escolha	  tipográfica	  e	  na	  forma	  como	  esta	  podia	  ser	  lida	  de	  forma	  válida.	  	  
Em	  mais	  uma	  sessão	  camarária	  de	  15	  de	  Março	  de	  1869	  foi	  deliberada	  a	  proposta	  do	  vereador	  Sr.	  Perdigão.	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Mandar	  fazer	  os	  letreiros	  das	  ruas	  e	  travessas	  da	  Cidade	  pelo	  sistema	  de	  azulejos,	  tendo	  os	  rótulos	  a	  forma	  elíptica	  cujo	  eixo	  maior	  não	  deverá	  ser	  inferior	  a	  0,55m,	  com	  as	  letras	  semelhantes	  às	  do	  letreiro	  do	  Largo	  do	  Intendente	  de	  Lisboa. (Almeida,	  1934:	  7)	  	  
Tendo	  este	  oferecido	  os	  rótulos	  para	  a	  rua	  do	  Três	  Senhores	  onde	  residia,	  ficando	  a	  câmara	  agradecida	  por	  sua	  atitude.	  	  Na	  sessão	  de	  5	  de	  Abril,	  é	  formalizada	  a	  encomenda	  ao	  fabricante	  de	  Lisboa,	  António	  da	  Costa	  Lamego,	  cerca	  de	  duzentos	  letreiros,	  com	  as	  respectivas	  condições	  formais	  de	  garantia.	  	  
A	  31	  de	  Maio	  1869,	  é	  enviado	  para	  Évora	  um	  exemplar	  de	  amostra	  dos	  letreiros	  e	  um	  parecer	  técnico,	  dizendo	  que	  a	  cor	  azul	  será	  uma	  cor	  mais	  duradoura.	  A	  C.M.E.	  ficou	  mandou	  finalizar	  a	  encomenda	  aceitando	  o	  parecer,	  acrescentando	  que	  talvez	  o	  fundo	  amarelo	  pudesse	  assumir	  um	  tom	  mais	  claro	  e	  recomendou	  a	  “máxima	  perfeição”	  na	  obra.	  Esta	  preocupação	  ilustra	  bem	  o	  grau	  de	  notabilidade	  que	  a	  obra	  exercia	  na	  cidade.	  	  
	  
img. 44  – Letreiro da Toponímia eborense. 16 
 
3.3.2 Apresentação	  do	  casos	  de	  estudo	  e	  suas	  características	  
principais.	  (Consultar	  Catálogo	  Primeiro,	  em	  anexo)	  
Este	  é	  o	  único	  relato	  histórico	  camarário,	  até	  então	  descoberto	  nesta	  investigação,	  onde	  existe	  a	  referência	  aos	  letreiros	  do	  centro	  histórico	  da	  cidade	  de	  Évora.	  Conseguindo	  com	  eles	  fazer	  a	  contextualização	  social	  do	  seu	  surgimento.	  Onde	  foram	  fabricados?	  Com	  que	  propósito?	  Inspirados	  em	  que	  situações?	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
16	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	  
132	  
Através	  desta	  análise,	  conseguimos	  tirar	  algumas	  conclusões	  que	  nos	  parecem	  importantes	  para	  o	  desenvolvimento	  deste	  projecto.	  Fazendo	  uma	  primeira	  observação	  aos	  letreiros,	  conseguimos	  identificar	  duas	  características	  que	  distinguem	  alguns	  rótulos	  da	  toponímia:	  a	  existência	  de	  letreiros	  compostos	  com	  doze	  ou	  dezasseis	  azulejos	  de	  tamanho	  inferior,	  não	  afectando	  a	  forma	  elíptica	  nem	  as	  proporções	  instituídas	  e	  a	  presença	  de	  um	  outro	  desenho	  de	  letra	  distinto	  ao	  referido	  no	  documentos.	  Analisando	  a	  “Deliberação	  camarária”	  de	  1869,	  vemos	  que	  apenas	  se	  faz	  referência	  aos	  rótulos	  compostos	  por	  quatro	  azulejos	  de	  fundo	  amarelo	  e	  às	  letras	  
semelhantes	  à	  do	  letreiro	  do	  Largo	  do	  Intendente	  de	  Lisboa. (Almeida,	  1934:	  5)	  
Observando	  as	  seguintes	  fotografias	  do	  nosso	  registo,	  conseguimos	  identificar	  essas	  referências	  descritas:	  
	  
img.45 17     img.46 18 
A	  img.	  45	  contém	  os	  preceitos	  identificados	  nos	  documentos	  oficiais	  da	  câmara.	  Composta	  por	  um	  conjunto	  de	  quatro	  azulejos	  de	  fundo	  amarelo,	  com	  a	  orla	  e	  as	  letras	  a	  negro.	  O	  desenho	  da	  letra	  é	  em	  tudo	  idêntico	  a	  um	  letreiro	  existente	  no	  Largo	  do	  Intendente,	  Lisboa.	  Neste	  caso,	  os	  azulejos	  que	  estão	  na	  fachada	  do	  edifício	  que	  fabricou	  os	  azulejos,	  a	  Fábrica	  de	  Loiça	  de	  António	  da	  Costa	  Lamego	  –	  img.48	  e	  49.	  
A	  img.	  46	  demonstra	  uma	  variação	  dos	  rótulos	  elípticos,	  com	  uma	  configuração	  muito	  idêntica	  ao	  original.	  É	  mantida	  a	  proporção,	  o	  código	  de	  cores	  e	  o	  desenho	  da	  letra.	  O	  que	  difere	  da	  img.	  45	  é	  o	  facto	  de	  ser	  composta	  por	  doze	  azulejos.	  Segundo	  a	  nossa	  investigação,	  tudo	  leva	  a	  crer	  que	  esta	  será	  uma	  versão	  posterior	  aos	  originais.	  Numa	  tentativa	  de	  manter	  uma	  lógica	  na	  comunicação	  da	  cidade	  e	  a	  consequente	  identidade	  artística,	  prevalecendo	  sempre	  a	  eficácia.	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  





img. 47,48 e 49 –Comparação dos desenhos de letras dos letreiros da toponímia eborense com umas 
tipografias pintadas em azulejo no Largo do Intendente, Lisboa. 19 O	  desenho	  das	  letras	  das	  imgs.48	  e	  49	  	  está	  na	  origem	  das	  letras	  utilizadas	  em	  Évora.	  Fazendo	  uma	  análise	  comparativa,	  chegamos	  à	  conclusão	  que	  estas	  serviram	  de	  referente.	  Podemos	  destacar	  as	  terminações	  e	  serifas	  das	  letras	  e	  o	  caso	  particular	  da	  letra	  “G”	  que	  finda	  numa	  curva	  da	  esquerda	  para	  a	  direita	  no	  sentido	  descendente	  para	  ascendente.	  Img.47.	  
Salientamos	  algumas	  conclusões	  intermédias	  relevantes	  para	  o	  projecto:	  
• Ano	  de	  criação	  dos	  primeiros	  letreiros	  eborenses:	  1869	  
• Produzidos	  na	  Fábrica	  de	  Loiça	  António	  da	  Costa	  Lamego,	  actual	  Fábrica	  de	  Cerâmica	  Viúva	  Lamego.	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• Projecto	  encomendado	  por	  Sr.	  Perdigão,	  vereador	  da	  C.M.E.,	  enquadrado	  na	  renovação	  e	  renomeação	  das	  ruas	  eborenses.	  
• 	  Composição	  e	  organização	  dos	  primeiros	  letreiros.	  
• Encontrado	  o	  modelo	  que	  serviu	  de	  referente	  para	  o	  desenho	  das	  letras.	  
• A	  existência	  de	  letreiros	  com	  características	  distintas	  das	  referenciadas	  na	  	  sessões	  camarárias,	  analisadas	  a	  partir	  do	  documentos	  de	  Claudino	  de	  Almeida.	  O	  que	  nos	  leva	  a	  deduzir	  a	  introdução	  de	  novos	  letreiros	  à	  posterior,	  mas	  existindo	  a	  preocupação	  de	  manter	  uma	  coerência	  estética.	  
Uma	  das	  principais	  divergências	  dos	  letreiros	  é	  o	  próprio	  desenho	  da	  letras.	  Vemos	  em	  certos	  letreiros	  a	  introdução	  de	  um	  tipo	  de	  letra	  notoriamente	  diferente	  como	  podemos	  identificar	  nas	  imagens	  50	  e	  51.	  
As	  imagens	  50	  e	  51	  são	  referentes	  à	  mesma	  rua,	  mas	  letreiros	  distintos.	  Para	  além	  do	  dissemelhante	  desenho	  de	  letra,	  há	  um	  factor	  que	  deve	  ser	  mencionado	  e	  que	  nos	  ajuda	  a	  concluir	  que	  estes	  rótulos	  são	  de	  épocas	  discrepantes:	  o	  seu	  estado	  de	  conservação.	  Tudo	  leva	  a	  crer	  que	  a	  img.51	  será	  muito	  mais	  actual	  (possivelmente	  finais	  do	  século	  XX).	  O	  seu	  desenho	  é	  bastante	  mais	  rigoroso,	  com	  proporções	  mais	  harmoniosas	  onde	  existe	  muito	  mais	  espaço	  branco	  ou	  vazio	  para	  as	  próprias	  letras	  respirarem	  e	  haver	  uma	  leitura	  mais	  fluente.	  




img. 50 e 51 20 
Estamos	  em	  condições	  de	  sumariar	  mais	  alguns	  tópicos	  necessários	  ao	  nosso	  projecto:	  
• Existência	  de	  dois	  desenhos	  de	  letras	  distintos	  e	  de	  épocas	  desiguais	  para	  os	  letreiros	  eborenses.	  
• Os	  dois	  tipos	  de	  letra	  são	  serifados	  em	  quase	  tudo	  idênticos,	  mas	  o	  desenho	  de	  letra	  ilustrado	  pela	  img.51	  apresenta	  proporções	  mais	  harmónicas,	  com	  espaços	  e	  terminações	  mais	  elegantes.	  	  
A	  nossa	  investigação	  não	  descobriu	  qualquer	  documento	  que	  nos	  ajudasse	  a	  contextualizar	  e	  a	  compreender	  a	  alteração	  ou	  actualização	  dos	  novos	  letreiros,	  que	  nos	  auxiliasse	  na	  explicação	  da	  introdução	  de	  mais	  azulejos	  na	  composição	  dos	  rótulos	  elípticos.	  O	  porquê	  da	  alteração	  da	  tipografia?	  Será	  que	  foi	  uma	  proposta	  da	  camarária	  ou	  terá	  sido	  uma	  actualização	  do	  fabricante?	  
Como	  veremos	  mais	  tarde	  na	  análise	  aos	  desenhos	  das	  letras,	  estamos	  perante	  dois	  conjuntos	  tipográficos	  que	  obedecem	  a	  certas	  regras	  de	  estrutura	  gráfica.	  Conseguimos	  identificar	  um	  sistema	  que	  é	  coerente	  a	  todas	  as	  letras,	  apesar	  de	  vermos	  que	  existem	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algumas	  variações	  entre	  as	  mesmas	  letras.	  Isto	  deve-­‐se	  ao	  facto	  de	  estas	  serem	  desenvolvidas	  à	  mão,	  e	  existir	  um	  certo	  carisma	  vernáculo	  na	  sua	  composição.	  Tal	  acontecimento,	  consegue	  ser	  mais	  evidente	  na	  tipografia	  senecta	  ilustrada	  por	  exemplo	  na	  img.6,	  mas	  também	  acontece	  no	  desenho	  de	  letra	  da	  img.	  51,	  apesar	  de	  nesta	  as	  variações	  serem	  muito	  menos	  evidentes.	  
	  
3.3.3 Régua	  cronológica.	  Proposta	  de	  evolução	  temporal.	  
Com	  base	  no	  analisado	  até	  ao	  presente,	  talvez	  possamos	  realizar	  uma	  régua	  cronológica	  que	  melhor	  nos	  ajude	  a	  compreender	  a	  evolução	  dos	  letreiros	  eborenses.	  Convém,	  sublinhar	  que,	  por	  falta	  de	  informação	  credível	  e	  oficial,	  apenas	  a	  data	  de	  1869	  é	  a	  exacta.	  As	  imediatas	  são	  aproximações	  que	  servem	  apenas	  para	  haver	  uma	  orientação	  temporal	  evolutiva.	  Não	  será	  considerada	  uma	  regra	  determinada,	  por	  falta	  de	  documentação	  que	  a	  comprove,	  mas	  auxilia-­‐nos	  na	  contextualização	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  
	  
A – 1869                                       B - ± meados de séc. XX                  C – finais do séc. XX As	  	  imagens	  são	  bastante	  ilustrativas	  da	  passagem	  temporal.	  No	  exemplo	  A,	  condizem	  todas	  as	  características	  descritas	  no	  folheto	  “Ruas	  de	  Évora”,	  havendo	  a	  correspondência	  directa	  com	  o	  ano	  de	  1869.	  O	  exemplo	  B	  sofre	  a	  alteração	  no	  número	  de	  azulejos,	  mas	  mantém-­‐se	  o	  desenho	  da	  letra	  do	  caso	  A.	  Na	  situação	  C,	  tudo	  indica	  tratar-­‐se	  de	  um	  letreiro	  mais	  recente,	  com	  a	  tipografia	  mais	  depurada,	  e	  o	  próprio	  estado	  de	  conservação	  comprova	  a	  sua	  jovialidade.	  
A	  fotografia	  apresentada	  a	  seguir,	  serve	  para	  comprovar	  o	  facto	  de	  este	  letreiros	  terem	  sido	  continuados	  a	  produzir	  na	  fábrica	  da	  encomenda	  original,	  Fábrica	  de	  Loiça	  de	  António	  da	  Costa	  Lamego	  que,	  após	  o	  falecimento	  do	  seu	  fundador	  passou	  a	  chamar-­‐se	  Fábrica	  de	  Cerâmica	  Viúva	  Lamego.	  	  Um	  ícone	  de	  singularidade	  e	  distinção.	  Neste	  letreiro,	  um	  exemplo	  do	  nosso	  registo	  fotográfico,	  são	  introduzidas	  as	  iniciais	  V.L.	  de	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Viúva	  Lamego,	  a	  assinatura	  da	  peça:	  como	  se	  de	  uma	  Obra	  de	  Artes	  de	  tratasse.	  No	  fundo,	  com	  esta	  investigação	  tentamos	  demonstrar	  o	  valor	  que	  os	  letreiros	  eborenses	  carregam	  e	  a	  mais	  valia	  que	  estes	  assumem	  para	  o	  património	  da	  cidade.	  Um	  trabalho	  distinto,	  de	  enorme	  valor	  artístico,	  social	  e	  cultural.	  
	  
img. 52 21 	  
3.3.4 Letreiros	  complementares	  de	  informação	  
É	  recorrente	  encontrarmos	  letreiros	  nas	  ruas	  eborenses	  que,	  para	  além	  dos	  rótulos	  elípticos	  com	  a	  toponímia	  actual,	  possuem	  rótulos	  rectangulares	  na	  parte	  inferior,	  onde	  aparece	  a	  referência	  à	  nomenclatura	  da	  rua	  antiga,	  ou	  se	  acrescenta	  informação	  sobre	  os	  ilustres	  que	  são	  mencionados	  nos	  letreiro	  elípticos.	  
São	  compostos	  por	  um	  grupo	  de	  três	  azulejos	  quadrados	  de	  fundo	  amarelo	  com	  a	  moldura	  e	  as	  letras	  em	  tons	  negros.	  Vemos	  neste	  caso	  a	  intenção	  de	  fazer	  prevalecer	  a	  identidade	  artística,	  respeitando	  o	  património	  humano	  e	  cultural.	  	  
Os	  letreiros	  de	  informação	  complementar	  foram	  aplicados	  posteriormente	  	  aos	  rótulos	  elípticos.	  Segundo	  relatos	  dos	  funcionários	  do	  núcleo	  de	  Documentação,	  existiu	  uma	  vontade	  da	  população	  eborense	  de	  ver	  reconhecido	  os	  nomes	  das	  ruas	  antigas.	  Foram	  introduzidos	  então	  esses	  azulejos	  rectangulares	  nas	  ruas	  que	  mereciam	  esse	  destaque.	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Nalguns	  casos,	  a	  distinção	  entre	  os	  desenhos	  da	  letra	  ajuda-­‐nos	  a	  contextualizar	  e	  a	  compreender	  as	  diferentes	  épocas	  em	  que	  os	  letreiros	  foram	  concebidos.	  Mais	  uma	  vez,	  não	  possuíamos	  nenhum	  documento	  oficial	  físico	  que	  nos	  comprove	  essa	  situação,	  mas	  os	  testemunhos	  vivos	  podem	  comprovar	  o	  aparecimento	  tardio	  de	  tais	  rótulos	  de	  informação	  complementar	  e	  que	  estes	  vieram	  para	  satisfazer	  a	  vontade	  populacional.	  Mais	  uma	  vez	  estamos	  diante	  	  uma	  atitude	  que	  prima	  o	  carácter	  histórico	  e	  social	  da	  cidade.	  Não	  será	  para	  fazer	  prevalecer	  os	  tempos	  antigos	  sobre	  os	  modernos,	  antes	  sim,	  	  respeito	  consciente	  pelo	  passado.	  	  
Passaremos	  então	  a	  analisar	  alguns	  letreiros	  onde	  surgem	  as	  placas	  de	  informação	  adicional.	  Observamos	  que	  neles	  consta	  informação	  como	  o	  nome	  das	  ruas	  antigas,	  ou	  ampliam	  dados	  históricos	  das	  individualidades	  destacadas.	  
	  
	  
img. 53 e 54 22 
Nos	  exemplos	  apresentados	  nas	  img.53	  e	  54	  são	  identificadas	  as	  antigas	  nomenclaturas	  da	  toponímia,	  neste	  caso	  uma	  rua	  e	  um	  largo.	  Conseguimos	  apurar	  duas	  tipologias	  de	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letreiros	  distintos.	  Na	  referência	  53,	  temos	  um	  rótulo	  elíptico	  que	  obedece	  às	  características	  iniciais	  de	  1864	  e,	  na	  ilustração	  54	  temos	  um	  letreiro	  formado	  por	  doze	  azulejos	  amarelos,	  compostos	  com	  o	  desenho	  de	  letra	  posterior.	  Podemos	  evidenciar	  que,	  em	  ambos	  os	  casos,	  a	  tipografia	  que	  é	  introduzida	  no	  letreiro	  horizontal	  é	  idêntica,	  mas	  distinta	  dos	  letreiros	  principais.	  
	  	  	  
	  
img. 55 23 
A	  imagem	  55	  é	  um	  exemplo	  onde	  os	  letreiros	  rectangulares	  horizontais	  de	  rodapé	  vêm	  acrescentar	  informação	  histórica	  sobre	  a	  personalidade	  que	  dá	  o	  nome	  à	  rua.	  Citando:	  
RUA	  DE	  MESTRE	  REZENDE	  |	  ANDRE	  DE	  REZENDE	  |	  EBORENSE	  NOTAVEL.	  |	  ARQUEOLOGO	  
E	  HISTORIADOR	  |	  SEC.	  XVI	  	  
	  




img. 56 e 57 24 Passemos	  a	  analisar	  os	  seguintes	  exemplos:	  img.	  56	  e	  57.	  São	  referentes	  ao	  mesmo	  espaço	  físico,	  aliás,	  estes	  letreiros	  encontram-­‐se	  situados	  frente	  a	  frente	  e	  são	  notórias	  algumas	  características	  	  que	  os	  particularizam	  e	  passaremos	  a	  analisar.	  Conseguimos	  admitir	  que	  o	  letreiro	  da	  imagem	  56	  pertence	  à	  época	  de	  1869	  e	  o	  seguinte	  é	  contemporâneo	  da	  actualidade.	  
Por	  se	  tratar	  de	  um	  caso	  recente,	  presume-­‐se	  que	  já	  estaria	  instituída	  a	  orientação	  de	  acrescentar	  os	  letreiros	  de	  rodapé,	  como	  se	  pode	  comprovar	  pelo	  carácter	  visual	  dos	  dois	  letreiros	  da	  imagem	  57.	  Este	  	  facto	  dá-­‐nos	  a	  ideia	  que	  ambos	  foram	  feitos	  em	  simultâneo.	  O	  cariz	  gráfico/plástico	  e	  o	  desenho	  da	  letra	  utilizados	  comprovam	  essa	  situação.	  	  E,	  comparando	  este	  rodapé	  com	  o	  da	  imagem	  antecedente,	  verificamos	  que	  existem	  também	  algumas	  particularidades	  coincidentes.	  Podemos	  talvez	  concluir	  que	  ambos	  foram	  aplicados	  na	  mesma	  altura.	  Como	  se	  trata	  de	  um	  letreiro	  anterior,	  onde	  ainda	  não	  existia	  a	  informação	  complementar,	  foi	  necessário	  fazer	  a	  actualização	  do	  mesmo.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
24	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	  
141	  
img. 58 25 
A	  imagem	  58	  ilustra	  também	  um	  caso	  particular	  de	  estudo.	  Sabemos	  que	  os	  letreiros	  secundários	  servem	  para	  apresentar	  o	  antigo	  nome	  da	  rua	  ou	  introduzir	  informação	  sobre	  a	  personalidade	  que	  dá	  o	  nome	  à	  mesma.	  Neste	  caso,	  o	  letreiro	  rectangular	  comunica	  a	  nomenclatura	  do	  caminho	  passado:	  ANTIGA	  RUA	  DA	  MESQUITA.	  Na	  parte	  inferior	  do	  letreiro	  elíptico,	  é	  introduzida	  a	  informação	  adicional	  da	  identidade	  enaltecida:	  ARCEBISPO	  DE	  EVORA,	  com	  o	  mesmo	  desenho	  de	  letra	  que	  consta	  na	  informação	  inferior	  e	  díspar	  da	  informação	  principal:	  RUA	  D.	  AUGUSTO	  EDU-­ARDO	  
NUNES.	  Não	  desrespeitando	  a	  hierarquia	  da	  informação	  a	  transmitir.	  
	  
3.3.5 Herança	  do	  português	  histórico	  
Com	  este	  subcapítulo,	  não	  pretendemos	  fazer	  uma	  análise	  do	  português	  histórico	  utilizado	  nas	  datas	  abordadas,	  mas	  mostrar	  que,	  nos	  letreiros	  eborenses	  ainda	  prevalecem	  no	  tempo	  algumas	  palavras	  que	  hoje	  em	  dia	  apresentam	  uma	  nomenclatura	  distinta.	  Podemos	  comprovar	  que	  o	  nosso	  caso	  de	  estudo	  é	  um	  legado	  de	  um	  português	  envelhecido	  e	  irá	  continuar	  a	  resistir	  e	  a	  adaptar-­‐se	  	  às	  mutações	  constantes	  da	  língua	  portuguesa,	  como	  evidencia	  o	  recente	  acordo	  ortográfico	  de	  1990,	  mas	  também	  o	  acordo	  ortográfico	  de	  194526.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  




img. 59, 60 e 61- Imagens ilustrativas que referenciam a sobrevivência do português antigo nos 
letreiros toponímicos 27 
As	  imagens	  apresentadas	  pertencem	  à	  época	  de	  1869,	  quando	  terá	  sido	  feita	  a	  primeira	  encomenda	  à	  Fábrica	  Lamego.	  Estas	  apresentam	  as	  características	  já	  mencionadas	  anteriormente:	  quatro	  azulejos	  de	  fundo	  amarelos	  com	  orla	  e	  letras	  a	  negro.	  Raymundo,	  
Collegio	  e	  Cosinha	  são	  palavras	  de	  outrora	  que	  pertencem	  à	  nossa	  identidade.	  Como	  tal,	  não	  devem	  ser	  corrigidas	  ou	  alteradas,	  apesar	  de	  hoje	  já	  estarem	  desactualizadas.	  O	  letreiro	  da	  Rua	  do	  Raymundo	  é	  um	  excelente	  exemplo	  da	  mutação	  e	  adaptação	  do	  nosso	  português	  e	  que	  também	  nos	  vai	  ajudar	  a	  corroborar	  a	  Régua	  Cronológica	  apresentada	  anteriormente.	  Na	  imagem	  59,	  temos	  um	  letreiro	  com	  as	  características	  originais,	  já	  mencionadas,	  e	  que	  pertence	  à	  ortografia	  vigente,	  antes	  do	  acordo	  ortográfico	  de	  1945.	  Por	  sua	  vez,	  na	  imagem	  seguinte,	  vemos	  outro	  letreiro	  da	  mesma	  rua,	  mas	  aqui	  escrito	  sem	  o	  Y:	  Rua	  do	  Raimundo.	  Este	  rótulo	  da	  toponímia,	  presume-­‐se	  que	  deve	  ter	  sido	  realizado	  em	  meados	  do	  séc.	  XX,	  pois	  já	  obedece	  ao	  acordo	  ortográfico	  de	  1945	  e	  é	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3.3.6 Análise	  da	  grafia	  do	  desenho	  da	  letras	  
Numa	  primeira	  análise	  do	  desenho	  das	  letras	  é	  forçoso	  comparar	  os	  dois	  tipos	  de	  letras	  que	  aparecem	  nos	  letreiros	  eborenses.	  Passamos	  a	  apresentar	  dois	  letreiros	  referentes	  à	  mesma	  rua,	  com	  os	  mesmo	  caracteres,	  para	  uma	  análise	  mais	  eficaz.	  Anteriormente,	  já	  fizemos	  a	  referência	  histórica	  dos	  dois	  desenhos	  de	  letras.	  Conseguimos	  afirmar	  que	  a	  tipografia	  da	  imagem	  63	  é	  posterior	  ao	  desenho	  da	  letras	  da	  imagem	  64.	  Apesar	  de	  ter	  havido	  substituição	  do	  desenho	  de	  letra,	  houve	  a	  intenção	  de	  preservar	  a	  identidade	  da	  toponímia	  no	  centro	  histórico	  da	  cidade,	  conservando	  a	  forma	  elíptica,	  as	  suas	  dimensões	  e	  a	  cor	  adoptada.	  Ambos	  os	  desenhos	  de	  letra	  podem	  ser	  classificados	  como	  letras	  romanas	  modernas,	  pela	  variação	  de	  traço	  grosso	  e	  fino,	  apesar	  de	  na	  imagem	  63,	  as	  serifas	  assumirem	  maior	  expressão	  e	  se	  equipararem	  a	  serifas	  de	  estilo	  egípcio.	  





img. 63 e 64 29 Analisemos	  então	  o	  caso	  específico	  da	  letra	  E,	  comparando	  os	  dois	  desenhos	  de	  letra.	  A	  abordagem	  a	  estes	  dois	  exemplos	  ajudam-­‐nos	  a	  sugerir	  uma	  regra	  comparativa	  entre	  as	  duas	  tipografias.	  Mesmo	  tratando-­‐se	  de	  um	  trabalho	  manual,	  conseguimos	  estabelecer	  uma	  ordem	  comparativa	  que	  melhor	  nos	  ajuda	  a	  caracterizar	  o	  desenho	  da	  letra.	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A-­‐ O	  caso	  A	  diz	  respeito	  às	  serifas	  das	  letras.	  Vemos	  na	  fig.I,	  serifas	  rectas	  e	  expressivas.	  E	  na	  fig.	  II	  vemos	  o	  apontamento	  serifado	  ser	  originado	  por	  circunferências,	  criando	  uma	  forma	  mais	  elegante	  e	  pontiaguda.	  
B-­‐ O	  caso	  B	  segue	  as	  orientações	  de	  A.	  Na	  figura	  I	  temos	  uma	  terminação	  recta,	  de	  grande	  impacto	  visual,	  pelas	  proporções	  que	  apresenta.	  Trata-­‐se	  inclusive	  de	  uma	  particularidade	  típica	  desta	  família	  de	  letras,	  como	  vemos	  por	  exemplo	  na	  letra	  L,	  F	  e	  T.	  Esta	  terminação,	  aparece	  sucessivamente	  nas	  letras	  mencionadas	  assumindo	  uma	  característica	  comum	  no	  desenho	  da	  letra.	  Na	  fig.II	  a	  terminação	  acaba	  por	  não	  ter	  tanto	  impacto	  visual.	  É	  uma	  forma	  mais	  depurada,	  com	  contornos	  igualmente	  harmoniosos,	  pelo	  facto	  de	  esta	  não	  ser	  originada	  pela	  convergência	  de	  linhas	  rectas,	  mas	  por	  circunferências.	  Podemos	  assumir	  que	  estas	  terminações	  acabam	  por	  ser	  mais	  elegantes	  que	  as	  da	  fig.I	  e	  com	  mais	  área	  branca	  no	  contorno	  das	  letras	  originando	  mais	  espaço	  para	  as	  letras	  respirarem.	  
C-­‐ No	  ponto	  C,	  pretendemos	  fazer	  a	  referência	  ao	  facto	  das	  duas	  letras	  assumirem	  linhas	  medianas	  distintas.	  No	  caso	  da	  fig.I	  temos	  a	  linha	  do	  meio	  da	  letra	  E	  a	  assumir	  exactamente	  metade	  da	  descendente.	  Já	  na	  fig.II,	  a	  linha	  situada	  entre	  o	  traço	  superior	  e	  o	  traço	  inferior	  da	  letra	  posiciona-­‐se	  acima	  da	  linha	  mediana.	  Ou	  seja,	  existe	  uma	  área	  maior	  na	  parte	  inferior	  da	  letra	  do	  que	  na	  área	  superior.	  
D-­‐ O	  ponto	  de	  análise	  D	  consiste	  na	  comparação	  das	  grossuras	  dos	  dois	  desenhos	  de	  letra.	  A	  fig.I	  apresenta	  uma	  linha	  descendente	  mais	  grossa	  comparada	  ao	  E	  da	  fig.II,	  mas	  as	  linhas	  transversais,	  acabam	  por	  assumir	  quase	  a	  mesma	  dimensão.	  Talvez	  pelo	  facto	  de	  este	  produto	  ser	  confeccionado	  manualmente,	  possamos	  encontrar	  uma	  variação	  nesse	  registo,	  mas,	  regra	  geral,	  as	  descendentes	  que	  pertencem	  ao	  grupo	  da	  fig.I	  são	  sempre	  mais	  expressivas	  que	  as	  da	  fig.II.	  
E-­‐ Neste	  campo	  passaremos	  a	  reflectir	  sobre	  o	  espaços	  vazios	  das	  áreas	  em	  brancos	  das	  letras.	  	  
Muito	  do	  que	  pode	  ser	  designado	  por	  arte	  tipográfica	  relaciona-­‐se	  com	  a	  manipulação	  dos	  espaço.	  Enquanto	  o	  leitor	  se	  concentra	  nas	  formas	  das	  letras	  (ou,	  mais	  precisamente,	  nas	  palavras	  que	  elas	  constroem),	  o	  tipografo	  está	  constantemente	  a	  avaliar	  os	  espaços	  entre	  caracteres,	  palavras,	  linhas	  de	  palavras,	  talvez	  até	  entre	  parágrafos,	  bem	  como	  o	  espaço	  em	  volta	  do	  texto:	  as	  margens.	  (...)	  Um	  texto	  segmentado	  com	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clareza	  ou	  aberto	  é	  mais	  fácil	  de	  compreender,	  rever	  e	  pesquisar. (Jury,	  2007:	  13)	  Com	  estas	  citações,	  pretendesse	  assumir	  a	  importância	  que	  os	  espaços	  vazios	  ou	  brancos	  assumem	  na	  composição	  tipográfica.	  Como	  podemos	  conferir	  nas	  figuras	  acima	  mencionadas,	  temos	  um	  desenho	  de	  letra	  que	  é	  mais	  fechado	  que	  outro.	  A	  fig.	  II	  assume	  um	  desenho	  mais	  elegante	  e	  com	  mais	  preocupações	  a	  nível	  dos	  espaços	  vazios.	  Podemos	  afirmar	  que	  este	  desenho	  de	  letra	  ilustrado	  pela	  fig.II	  consegue	  ser	  mais	  legível	  que	  o	  da	  fig.I,	  como	  comprova	  a	  citação	  do	  livro	  “O	  que	  é	  a	  tipografia”	  de	  David	  Jury:	  os	  tipos	  de	  letra	  mis	  legíveis	  são	  os	  que	  
têm	  caracteres	  com	  espaços	  interiores	  abertos	  ou	  fechados	  maiores.	  
F-­‐ Na	  fig.II	  vemos	  o	  traço	  transversal	  inferior	  assumir	  uma	  maior	  extensão	  de	  cumprimento	  que	  no	  traço	  superior.	  O	  mesmo	  já	  não	  acontece	  na	  fig.I	  que	  assume	  sempre	  o	  mesmo	  cumprimento.	  
Estamos	  perante	  desenhos	  de	  letras	  que	  foram	  reproduzidos	  à	  mão	  nos	  azulejos,	  e	  como	  tal	  existem	  variações	  entre	  os	  mesmo	  caracteres	  da	  mesma	  família	  de	  letras.	  Trata-­‐se	  duma	  particularidade	  vernácula	  das	  tipografias	  analisadas.	  	  
As	  letras	  assumem	  composições	  internas	  distintas.	  Por	  exemplo,	  vemos	  caracteres	  que	  partilham	  o	  mesmo	  letreiro,	  uns	  com	  estruturas	  condensadas	  e	  outras	  com	  uma	  disposição	  mais	  aberta.	  É	  também	  neste	  caso	  de	  estudo	  que	  encontramos	  um	  maior	  número	  de	  mutações	  no	  desenho	  da	  letra:	  contornos,	  espessuras,	  linhas	  oblíquas	  e	  curvas	  que	  apresentam	  configurações	  distintas	  quando	  comparadas	  entre	  si.	  Exemplo	  das	  seguintes	  letras:	  M,	  G,	  A,	  S,	  Ç,	  U	  e	  O,	  como	  podemos	  comprovar	  nas	  imagens	  seguintes.	  Curiosamente,	  essa	  situação	  acontece	  com	  mais	  frequência	  no	  desenho	  de	  letras	  mais	  antigo,	  apesar	  de	  encontrarmos	  uma	  variação	  na	  letra	  A	  na	  tipografia	  recente.	  Talvez	  pelo	  sistema	  tipográfico	  clássico,	  não	  ser	  tão	  rígido,	  e	  haver	  mais	  flexibilidade	  (ou	  pouca	  preocupação/desleixe)	  na	  composição.	  
As	  imagens	  apresentadas	  servem	  para	  ilustrar	  a	  irregularidade	  que	  encontramos	  no	  desenho	  da	  letra	  dentro	  da	  mesma	  família.	  São	  casos	  particulares	  que	  nos	  ajudam	  a	  confirmar	  a	  regra.	  Dentro	  da	  mesma	  família	  de	  letras	  utilizadas	  para	  os	  letreiros	  de	  Évora	  houve	  um	  conjunto	  de	  factores	  que	  influenciaram	  o	  aparecimento	  de	  “novas”	  variações.	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Podemos	  considerar	  este	  projecto	  um	  trabalho	  artesanal.	  Trata-­‐se	  de	  letreiros	  pintados	  à	  mão	  e	  em	  épocas	  distintas.	  Considerando	  que	  foram	  realizadas	  várias	  encomendas	  à	  Fábrica	  de	  Cerâmica	  Viúva	  Lamego,	  uma	  vez	  que	  a	  aplicação	  dos	  letreiros	  não	  foi	  toda	  em	  simultâneo.	  	  	  
Apesar	  de	  haver	  uma	  matriz	  orientadora	  do	  produto	  final,	  o	  resultado	  final	  nunca	  pode	  sair	  uma	  reprodução	  100%	  fiel	  do	  pretendido,	  devido	  aos	  factores	  de	  produção.	  Por	  esse	  motivo,	  consideramos	  esta	  tipografia	  com	  um	  desenho	  de	  letras	  vernáculo.	  Um	  traço	  genuíno,	  assente	  em	  algumas	  normas	  de	  composição,	  mas	  de	  realização	  livre,	  onde	  o	  próprio	  tempo	  e	  artesão	  ditam	  as	  regras.	  	  
	  
Na imagem a cima, pudemos observar caracteres  similares com pormenores gráficos distintos. 
Apresentamos	  casos	  específicos	  de	  estudo	  onde	  encontramos	  notoriamente	  derivações	  de	  contornos	  e	  algumas	  irregularidades	  no	  desenho.	  No	  espaçamento	  entre	  linhas	  e	  na	  organização	  espacial	  do	  texto	  em	  relação	  à	  composição	  do	  letreiro.	  Encontramos	  também	  algumas	  imperfeições.	  Facto	  que	  vai	  reforçar	  a	  ideia	  apresentada	  previamente.	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3.3.7 Estado	  de	  conservação	  
Parece-­‐nos	  importante	  abordar	  o	  estado	  de	  conservação	  dos	  letreiros	  eborenses,	  pois	  um	  dos	  objectivos	  desta	  dissertação	  é	  documentar	  o	  máximo	  possível	  este	  tema,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  ícone	  da	  cidade	  e	  fazer	  parte	  do	  património	  cultural	  e	  humano.	  Pretendemos	  criar	  um	  registo	  singular	  de	  uma	  matéria	  que	  até	  agora	  não	  havia	  sido	  profundamente	  abordada.	  Ao	  longo	  da	  nossa	  pesquisa	  e	  do	  registo	  fotográfico,	  apercebemo-­‐nos	  que	  havia	  diferentes	  estados	  de	  conservação	  dos	  rótulos.	  Felizmente,	  alguns	  encontram-­‐se	  quase	  num	  estado	  imaculado,	  talvez	  por	  serem	  mais	  recentes	  e	  de	  ainda	  não	  terem	  sofrido	  nenhum	  mau	  tratamento.	  Outras	  já	  não	  serão	  os	  melhores	  exemplos	  de	  conservação.	  Vemos	  letreiros	  onde	  os	  azulejos	  já	  foram	  quebrados	  ou	  lascados	  e	  outros	  vandalizados	  de	  forma	  consciente	  e	  outras	  vezes	  de	  forma	  inconsciente.	  Quando	  mencionamos	  vandalismo	  inconsciente,	  referimo-­‐nos	  a	  casos	  de	  rótulos	  da	  toponímia	  que	  foram	  “mal	  tratados”	  pelos	  caiadores	  das	  casas	  eborenses.	  Que,	  numa	  atitude	  de	  desleixe,	  por	  vezes,	  pintam	  a	  orla	  negra	  dos	  azulejos	  amarelos,	  desrespeitando	  as	  particulares	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo	  e	  contribuindo	  para	  a	  degradação	  e	  descaracterização	  de	  um	  ícone,	  como	  podemos	  comprovar	  nas	  imagens	  apresentadas	  anteriormente:	  img.55,	  63,	  64	  e	  66.	  
De	  seguida,	  vamos	  ver	  um	  caso	  singular	  de	  análise,	  que	  nos	  parece	  interessante	  reportar	  neste	  estudo.	  Trata-­‐se	  de	  um	  exemplar	  referente	  à	  restauração	  dos	  letreiros	  das	  ruas.	  O	  amarelo	  do	  azulejo	  apresenta	  um	  estado	  bastante	  desgastado,	  com	  as	  placas	  lascadas	  e	  picadas.	  Porém,	  o	  que	  distingue	  este	  caso	  de	  estudos	  dos	  restantes	  é	  o	  facto	  do	  desenho	  de	  letra	  deste	  exemplo,	  ter	  sido	  restaurado	  in	  loco,	  a	  posteriori	  e,	  aparentemente,	  sem	  grandes	  preocupações	  estéticas.	  É	  um	  excelente	  exemplar	  do	  carácter	  vernáculo	  e	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
30	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	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ocasionalmente	  naif	  que	  este	  projecto	  apresenta.	  Neste	  letreiro,	  conseguimos	  distinguir	  as	  linhas	  que	  foram	  restauradas,	  porque	  exibiram	  uma	  tonalidade	  cromática	  discrepante.	  Conseguimos	  identificar	  que,	  neste	  caso,	  houve	  a	  necessidade	  de	  redesenhar	  estas	  letras	  para	  se	  conseguir	  manter	  a	  leitura	  da	  toponímia.	  A	  necessidade	  de	  manter	  o	  carácter	  funcional,	  apesar	  do	  mau	  estado	  que	  esta	  apresenta.	  Não	  obtemos	  informação	  credível	  para	  afirmar	  quem	  foi	  o	  autor	  do	  restauro.	  Poderemos	  contudo,	  avançar	  com	  a	  questão	  de	  quem	  executou,	  esta	  tarefa:	  um	  funcionário	  camarário?	  Um	  habitante	  preocupado?	  Ficamos	  porém,	  com	  a	  certeza	  de	  ter	  havido	  dedicação	  de	  alguém	  em	  manter	  o	  aspecto	  funcional	  do	  objecto	  em	  questão,	  mas	  também	  o	  facto	  de	  ter	  mantido	  as	  características	  estéticas	  do	  que	  já	  existia.	  Curiosamente,	  a	  orla	  negra	  que	  serve	  de	  moldura	  e	  o	  respeito	  pelo	  desenho	  das	  serifas	  nas	  letras.	  Será	  que	  podemos	  afirmar	  que	  este,	  vamos	  chamar-­‐lhe	  “restauro”,	  foi	  desenvolvido	  por	  um	  leigo?	  	  
Em	  que	  medida	  este	  caso	  vai	  afectar	  a	  identidade	  artística	  dos	  letreiros	  das	  toponímias	  eborenses?	  No	  contexto	  geral	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  este	  exemplar	  acaba	  por	  assumir	  um	  papel	  bastante	  relevante	  na	  identidade	  artística	  dos	  letreiros.	  Trata-­‐se	  de	  um	  letreiro	  que	  pertence	  ao	  grupo	  dos	  primitivos	  	  de	  1869	  que	  vem	  prevalecendo	  no	  tempo.	  É	  um	  excelente	  exemplar	  histórico	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  Apesar	  do	  seu	  mau	  estado	  de	  conservação,	  mantém	  as	  características	  estéticas	  que	  o	  caracterizam,	  ou,	  pelo	  menos,	  alguém	  teve	  a	  preocupação	  de	  manter	  esse	  aspecto.	  Podemos	  assumir	  a	  intenção	  de	  conservar	  a	  identidade	  artística.	  	  
	  
img. 66 Um registo singular dos letreiros toponímicos eborenses. 31  
 
3.3.8 Sumário	  
Um	  dos	  objectivos	  desta	  investigação	  era	  realizar	  um	  estudo	  documental	  e	  histórico	  sobre	  os	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense,	  reflectir	  sobre	  as	  suas	  características	  técnicas,	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
31	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	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mas,	  principalmente	  sobre	  o	  desenho	  de	  letras	  que	  organizam	  esta	  composição	  de	  azulejos.	  	  
Este	  estudo	  visa	  cooperar	  na	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  da	  cidade	  no	  passado,	  no	  presente	  e	  no	  futuro;	  entender	  a	  apropriação	  de	  um	  pormenor	  gráfico	  temporal,	  inserido	  no	  contexto	  histórico	  da	  urbe;	  compreender	  seu	  papel	  na	  vida	  social	  e	  cultural	  da	  cidade.	  Temos	  ainda	  como	  objectivo	  a	  criação	  de	  elementos	  gráficos	  que	  reflictam	  a	  identidade	  eborense	  do	  passado	  no	  presente,	  com	  intenção	  de	  conservar	  e	  inventar	  para	  o	  futuro.	  	  
No	  início	  da	  investigação,	  apercebemo-­‐nos	  que	  havia	  muito	  pouca	  informação	  disponível	  sobre	  este	  assunto.	  Esta	  situação	  veio	  dificultar	  a	  investigação,	  mas	  em	  simultâneo	  criou	  um	  estímulo	  acrescentado,	  pois	  vimo-­‐nos	  a	  abordar	  um	  tema	  ainda	  com	  vários	  caminhos	  por	  explorar	  e	  obrigou-­‐nos	  a	  criar/sugerir	  algumas	  conclusões	  ousadas	  que	  nos	  parecem	  fundamentais	  para	  a	  compreensão	  global	  do	  projecto.	  Chamamos-­‐lhes	  conclusões	  “ousadas”,	  porque	  muitas	  delas	  são	  fundamentadas	  por	  deduções	  que	  fomos	  desenvolvendo	  ao	  longo	  da	  investigação:	  cruzamento	  de	  datas,	  imagens	  e	  acontecimentos.	  Dada	  a	  ausência	  de	  documentação	  oficial	  que	  nos	  comprove	  algumas	  informações,	  vimo-­‐nos	  forçados	  a	  encontrar	  outros	  pontos	  de	  referência	  que	  ajudassem	  a	  contextualização	  e	  conhecimento	  aprofundado	  dos	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense.	  
Estes	  rótulos	  amarelos	  e	  negros	  feitos	  em	  azulejos,	  apareceram	  em	  finais	  do	  séc.	  XIX	  e	  são	  catalogados	  como	  componentes	  de	  reconhecida	  utilidade	  pública	  e	  como	  elementos	  necessárias	  para	  a	  comodidade	  de	  vida	  activa	  da	  sociedade	  eborense.	  Estes	  aparecem	  na	  renovação	  urbana	  do	  centro	  histórico	  e,	  logo	  foi	  considerada,	  quer	  pela	  população,	  quer	  pelos	  vereadores	  da	  câmara,	  como	  obra	  de	  interesse	  público:	  ajuda	  o	  dia-­‐a-­‐dia	  de	  quem	  utiliza	  as	  ruas	  eborenses	  e	  integra	  activamente	  a	  funcionalidade	  urbana	  da	  cidade.	  A	  conjugação	  destes	  factores	  molda	  o	  nosso	  caso	  de	  estudo	  como	  elemento	  vivo	  e	  activo	  na	  vida	  da	  cidade,	  ao	  ponto	  de	  estes	  ainda	  hoje	  subsistirem	  no	  tempo	  e	  ser	  desejável	  a	  sua	  prolongação.	  Para	  isso	  também	  serve	  esta	  dissertação.	  	  
A	  prevalência	  no	  tempo	  destes	  azulejos	  acontece,	  também,	  pelo	  facto	  de	  o	  centro	  muralhado	  eborense	  ser	  considerado	  património	  Cultural	  da	  UNESCO.	  Isto	  faz	  com	  que	  os	  elementos	  históricos	  e	  distintos	  que	  existem	  no	  interior	  das	  muralhas	  sejam	  preservados	  e	  conservados.	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Todavia,	  simultaneamente,	  podemos	  considerar	  que	  os	  nossos	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense	  foram	  considerados	  como	  uma	  componente	  tida	  em	  consideração,	  aquando	  da	  atribuição	  da	  	  distinção	  pela	  UNESCO.	  Podemos	  afirmar	  que	  o	  nosso	  caso	  de	  estudo	  possui	  valores	  históricos	  e	  estéticos	  que	  não	  foram	  esquecidos	  para	  tal	  nomeação	  e,	  nesta	  medida,	  são	  elemento	  activo	  vivo,	  tido	  em	  consideração	  quando	  pensamos	  no	  imaginário	  artístico	  eborense.	  
Tal	  como	  os	  rótulos	  propriamente	  ditos,	  o	  desenho	  da	  letra	  acaba	  por	  assumir	  um	  papel	  activo	  na	  identidade	  artística	  da	  cidade.	  Estas	  tipografias	  desenhadas	  à	  mão,	  sobre	  azulejo	  pontuam	  qualquer	  travessa,	  rua	  ou	  largo	  da	  cidade.	  Fazem	  parte	  de	  um	  passado	  histórico,	  como	  pertença	  à	  actualidade.	  Serão	  estes	  modelos	  tidos	  em	  consideração,	  caso	  seja	  necessário	  substituir	  ou	  criar	  um	  novo	  letreiro	  para	  as	  	  ruas.	  	  
Como	  podemos	  observar	  na	  investigação,	  esse	  desenho	  da	  letra,	  não	  foi	  sempre	  rígido.	  Com	  o	  passar	  do	  tempo,	  houve	  algumas	  mutações	  no	  desenho	  da	  letras,	  bem	  como	  na	  composição	  dos	  azulejos,	  mas	  a	  estrutura	  foi-­‐se	  mantendo	  sempre	  a	  mesma.	  Com	  a	  excepção	  da	  introdução	  de	  uma	  novo	  tipo	  de	  letras,	  como	  vimos	  anteriormente.	  Naturalmente,	  pelo	  facto	  de	  estarmos	  perante	  de	  um	  produto	  desenvolvido	  à	  mão,	  acontecem	  pequenas	  variações	  a	  níveis	  formais.	  Não	  são,	  contudo,	  a	  nosso	  ver,	  situações	  que	  corrompem	  o	  objecto.	  Bem	  pelo	  contrário,	  tornam-­‐no	  ainda	  mais	  rico,	  dinâmico,	  vivo	  no	  tempo	  e	  no	  espaço.	  Algo	  que	  possui	  características	  únicas,	  irrepetíveis	  noutro	  sítio	  qualquer.	  Podemos	  assumir	  que	  identificamos	  particularidades	  vernáculas,	  mas	  são	  essas	  	  irregularidades	  ou	  variações,	  que	  reforçam	  o	  carácter	  vivo	  das	  letras.	  
Sendo	  esta	  tipografia	  quase	  omnipresente	  no	  centro	  histórico	  eborense,	  esta	  faz	  parte	  da	  identidade	  artística	  da	  cidade.	  Um	  desenho	  de	  letra	  que	  caracteriza	  as	  ruas	  e	  lhes	  atribui	  o	  nome,	  faz	  já	  quase	  150	  anos.	  Esta	  duração	  temporal,	  faz	  com	  que	  este	  desenho	  de	  letra	  se	  integre	  no	  imaginário	  artístico	  eborense.	  	  
Falar	  da	  tipografia	  como	  elemento	  vivo	  da	  Identidade	  Artística	  é,	  pelo	  facto	  deste	  desenho	  de	  letra	  se	  assumir	  como	  uma	  marca	  de	  algo,	  o	  cunho	  particular	  de	  alguma	  coisa,	  neste	  caso	  da	  toponímia	  eborense.	  	  E	  o	  tempo	  acaba	  por	  ser	  o	  principal	  responsável	  da	  prevalência	  dessa	  marca.	  
A	  identidade	  visual	  não	  é	  apenas	  uma	  representação	  simbólica	  da	  organização,	  que	  faz	  a	  interface	  entre	  ela	  e	  o	  público,	  transmitindo	  seus	  valores	  e	  seus	  atributos.	  Ela	  é	  uma	  estratégia,	  porque	  a	  sua	  adopção	  é	  feita	  de	  forma	  consciente	  pela	  organização,	  que	  procura	  adequá-­‐la	  às	  suas	  próprias	  necessidades	  (e	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desejos)	  e	  às	  do	  público,	  juntamente	  com	  as	  questões	  técnicas.	  Além	  disso,	  é	  um	  reflexo	  do	  contexto	  sócio-­‐histórico	  no	  qual	  ocorre	  a	  evolução	  dos	  meios,	  das	  técnicas,	  dos	  suportes	  e	  dos	  estilos	  que,	  por	  sua	  vez,	  criam	  novas	  necessidades,	  novos	  desejos	  e	  novas	  maneiras	  de	  ver	  o	  mundo	  (Kreutz,	  2007)	  
	  
3.4 Conclusões	  intermédias	  
Segundo	  a	  nossa	  investigação	  desenvolvida	  com	  a	  lógica	  do	  afunilamento	  de	  conceitos,	  o	  segundo	  grupo	  centra-­‐se	  na	  descrição	  específica	  do	  tema	  central	  que	  pretendemos	  abordar:	  letreiros	  da	  toponímia	  do	  centro	  histórico	  eborense.	  	  
Depois	  de,	  no	  grupo	  um,	  abordarmos	  o	  desenho	  da	  letra	  e	  de	  termos	  contextualizado	  a	  intervenção	  da	  tipografia	  na	  história	  e	  nas	  áreas	  do	  conhecimento	  do	  Design	  e	  das	  Artes,	  neste	  grupo	  dois,	  centramo-­‐nos	  na	  história	  de	  Évora	  e	  nos	  seus	  registos	  tipográficos.	  Realizamos	  a	  contextualização	  social	  e	  artística	  da	  cidade	  eborense	  e	  abordamos	  dois	  casos	  de	  estudo	  tipográficos	  de	  relevo,	  de	  destaque	  na	  identidade	  e	  cultura,	  antecedendo	  a	  apresentação	  do	  nosso	  objecto	  de	  estudo	  principal.	  
O	  território	  que	  hoje	  designamos	  como	  Alentejo	  detém	  registos	  monumentais	  que	  remetem	  para	  a	  existência	  humana	  desde	  a	  era	  megalítica,	  e	  desde	  então	  conseguimos	  identificar	  inúmeros	  monumentos	  de	  culto	  que	  descrevem/caracterizam	  a	  evolução	  da	  história	  da	  humanidade.	  Neste	  sentido,	  balizamos	  a	  nossa	  análise	  em	  três	  grupos	  temporais	  recorrendo	  à	  apresentação	  de	  monumentos	  ou	  instituições	  que	  descrevem/	  caracterizam	  cada	  grupo	  temporal.	  	  
Évora	  há	  mais	  de	  25	  anos	  que	  é	  considerada	  Património	  Cultural	  da	  Humanidade	  pela	  UNESCO.	  Esta	  designação	  é	  lhe	  atribuída	  pela	  forma	  como	  o	  seu	  legado	  histórico	  é	  conservado	  e	  ao	  mesmo	  tempo	  vivido	  pela	  sociedade	  contemporânea,	  dando	  origem	  ao	  forte	  carácter	  cultural	  de	  identidade	  que	  lhe	  é	  apreciado.	  A	  identidade	  eborense	  é	  o	  resultado	  de	  uma	  relação	  entre	  o	  passado	  vivido	  e	  o	  presente	  sentido.	  
Começamos	  por	  analisar	  a	  época	  Romana,	  um	  período	  longínquo	  mas	  de	  importante	  cunho	  na	  identidade	  eborense,	  então	  designada	  por	  Liberalista	  Julia.	  O	  registo	  romano	  não	  se	  limita	  contudo,	  à	  nomenclatura	  passada.	  Hoje	  em	  dia,	  o	  ex-­‐líbris	  turístico	  e	  o	  monumento	  mais	  identificativo	  da	  cidade	  de	  Évora	  é	  o	  Templo	  Romano,	  ou	  Templo	  Diana,	  bem	  como	  as	  paredes	  muralhadas	  (construção	  iniciada	  na	  época	  e	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posteriormente	  desenvolvida	  e	  alargada),	  as	  suas	  torres	  e	  o	  aqueduto	  das	  águas.	  Tais	  	  monumentos	  de	  elevada	  presença	  na	  vida	  social	  eborense,	  assumem-­‐se	  como	  contributo	  para	  a	  identidade	  eborense	  sendo	  importante	  a	  respectiva	  preservação,	  para	  a	  compreensão	  histórica	  de	  uma	  cultura	  e	  de	  um	  povo.	  	  
Na	  Idade	  Média	  assistimos	  regularmente	  ao	  aparecimento	  de	  vários	  estilos	  ou	  movimentos	  artísticos,	  consequência	  da	  atribulada	  vida	  politica,	  religiosa,	  militar	  e	  social:	  guerras,	  conflitos	  entre	  nações,	  implementação	  de	  novas	  religiões,	  conquistas	  e	  descobertas.	  Esta	  instabilidade	  social	  permitiu	  a	  existência	  de	  vários	  picos	  de	  desenvolvimento,	  originando	  distintas	  construções.	  Uma	  das	  características	  de	  alguns	  monumentos	  deste	  período	  é	  o	  facto	  de	  estes	  serem	  influenciados	  pelos	  sucessivos	  movimentos	  artísticos	  que	  se	  iam	  atravessando.	  Nesse	  sentido,	  e	  devido	  ao	  demorar	  da	  conclusão	  dos	  projectos,	  estes	  iam	  sendo	  desenvolvidos	  absorvendo	  diferentes	  registos	  artísticos.	  Havia	  uma	  constante	  mistura	  de	  identidades	  decorativas.	  
Um	  período	  caracterizado	  também	  pela	  veneração	  (voluntária	  ou	  obrigatória)	  à	  religião,	  dando	  origem	  a	  diversos	  monumentos	  de	  temática	  religiosa,	  que,	  por	  sua	  vez,	  resumiam,	  na	  maioria	  dos	  casos,	  todos	  os	  movimentos	  artísticos	  ou	  sociais	  nas	  suas	  decorações	  ou	  inscrições.	  A	  veneração	  a	  Deus	  e	  a	  dedicação	  vai-­‐se	  verificar	  como	  tema	  principal	  para	  a	  execução	  da	  maior	  parte	  dos	  escritos	  tipográficos	  que	  encontramos	  nesta	  época.	  	  
A	  Catedral,	  era	  o	  espaço	  sagrado	  de	  culto,	  onde	  se	  materializavam	  todos	  os	  elementos	  de	  crença,	  todas	  as	  situações	  que,	  inclusive,	  por	  vezes,	  saiam	  do	  alcance	  racional	  do	  ser	  humano.	  Era	  ao	  mesmo	  tempo	  a	  representação	  da	  natureza	  e	  em	  simultâneo	  a	  materialização	  da	  religião.	  Era	  a	  forma	  de	  aproximar	  o	  Homem,	  comum	  mortal,	  do	  divino	  e	  das	  suas	  preces.	  Esta	  representação	  assumia	  por	  vezes,	  os	  contornos	  realistas	  e	  figurativos	  do	  homem	  ou	  de	  elementos	  naturais,	  representavam-­‐se	  passagem	  bíblicas	  e	  alegorias	  divinas	  que	  agrupavam	  em	  si	  toda	  uma	  forma	  figurada.	  	  As	  artes	  eram	  então	  uma	  representação	  alegórica	  do	  sobrenatural,	  uma	  aproximação	  entre	  o	  divino	  e	  o	  espectador,	  a	  forma	  de	  se	  estabelecer	  comunicação	  entre	  a	  mensagem	  divina	  e	  a	  população.	  
Relativamente	  à	  geração	  contemporânea,	  destacamos	  duas	  instituições	  que,	  quanto	  a	  nós,	  assumem	  importantes	  contributos	  não	  só	  para	  a	  preservação	  histórica	  e	  artística	  do	  passado,	  mas	  principalmente	  na	  conjugação	  da	  compreensão	  de	  uma	  identidade	  passada	  com	  uma	  perspectiva	  futura	  de	  criação	  de	  novas	  dinâmicas	  ou	  o	  emergir	  de	  novas	  linguagens	  que	  vão	  caracterizando	  a	  sociedade.	  Temos,	  por	  um	  lado,	  o	  Fórum	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Eugénio	  de	  Almeida	  que	  procura	  através	  de	  manifestações	  das	  arte	  contemporânea,	  projectar	  a	  identidade	  artística	  eborense	  e	  o	  museu	  MADE	  que,	  através	  da	  conjugação	  de	  dois	  acervos,	  nos	  permite	  compreender	  a	  interacção	  do	  artesanato	  tradicional	  alentejano	  com	  o	  Design	  e	  reconhecer	  novas	  dinâmicas	  conceptuais.	  
Promover	  as	  artes	  e	  a	  cultura,	  com	  especial	  enfoque	  nas	  manifestações	  contemporâneas,	  e	  tornar-­‐se	  um	  centro	  dinamizador	  local,	  de	  referência	  nacional	  e	  com	  projecção	  internacional.	  (Fundação	  Engénio	  de	  Almeida)	  	  
De	  modo	  mais	  correcto	  o	  passado	  do	  artesanato	  alentejano.	  Por	  outro	  lado,	  o	  design	  acrescenta	  uma	  nova	  dinâmica	  à	  cidade	  de	  Évora	  e	  sobretudo	  coloca	  esta	  cidade,	  conhecida	  pela	  sua	  importância	  histórica,	  com	  exemplos	  de	  produção	  românica,	  gótica	  ou	  barroca,	  numa	  complementaridade	  de	  património,	  com	  correntes	  mais	  recentes,	  expressas	  no	  design	  como	  Pop	  Arte,	  Minimalismo,	  Space	  Age,	  etc,	  o	  que	  torna	  o	  património	  da	  cidade	  mais	  rico	  e	  abrangente.	  (Parra,	  2013)	  	  Através	  da	  nossa	  abordagem	  histórica	  e	  social,	  realizamos	  um	  enquadramento	  artístico	  da	  cidade	  eborense,	  onde	  nos	  apercebemos	  que,	  no	  mesmo	  território,	  coabitam	  distantes	  relatos	  históricos	  que,	  uma	  vez	  relacionados	  entre	  si	  estabelecem	  modelos	  da	  identidade	  artística	  eborense.	  Particularmente,	  o	  centro	  histórico	  eborense	  descreve	  heranças	  de	  vários	  séculos	  de	  existência,	  fazendo	  desta	  cidade,	  por	  si	  só,	  um	  monumento	  de	  culto	  artístico.	  	  
Depois	  de	  realizarmos	  a	  contextualização	  histórica	  e	  artística	  da	  cidade	  de	  Évora,	  e	  antes	  de	  analisarmos	  o	  nosso	  objecto	  de	  estudo	  tipográfico	  central,	  sentimos	  a	  necessidade	  de	  apresentar	  outros	  casos	  de	  estudo	  tipográficos	  eborenses.	  No	  primeiro	  caso	  o	  Foral	  Manuelino	  de	  1501,	  um	  documento	  caligráfico,	  com	  mais	  de	  500	  anos	  de	  história	  e	  que	  nos	  remete	  para	  a	  fundação	  e	  reorganização	  da	  cidade.	  Um	  documento	  de	  relevante	  destaque	  para	  a	  compreensão	  histórica	  da	  vida	  social	  eborense,	  como	  descreve	  o	  cuidado	  restauro	  executado	  em	  2001,	  aquando	  do	  quinto	  centenário	  do	  mesmo.	  A	  nossa	  escolha	  do	  exemplo	  da	  Sé	  Catedral	  de	  Évora	  recai,	  não	  só	  pelo	  impacto	  que	  esta	  assume	  na	  cidade	  e	  pela	  relação	  directa	  com	  a	  religião,	  mas	  principalmente	  por	  encontrarmos	  diversos	  registos	  tipográficos	  de	  distintas	  origens	  e	  desenhos.	  A	  Sé	  Catedral	  é	  um	  excelente	  testemunho	  de	  diferentes	  estilos	  decorativos,	  bem	  como	  possui	  os	  mais	  notáveis	  relatos	  tipográficos	  da	  região	  alentejana.	  Através	  de	  inscrições	  em	  pedra,	  maioritariamente	  mármore	  e	  granito,	  conseguimos	  relatos	  exemplares	  da	  letra	  gótica,	  o	  desenho	  de	  letra	  utilizado	  por	  Gutenberg	  na	  B-­‐42	  é	  vulgarmente	  conhecida	  por	  letra	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negra	  inglesa,	  devido	  à	  sua	  característica	  volumétrica	  do	  desenho,	  bem	  como	  desenhos	  de	  letras	  romanas	  antiquas.	  
Depois	  de	  observarmos	  e	  analisarmos	  o	  contexto	  histórico	  eborense,	  bem	  como	  os	  principais	  registos	  tipográficos	  eborenses,	  passamos	  à	  apresentação	  do	  nosso	  objecto	  de	  estudo,	  que	  tentamos	  examinar	  da	  forma	  mais	  coerente	  possível,	  ultrapassando	  a	  barreira	  da	  pouca	  documentação	  oficial	  existente.	  
Neste	  sentido,	  a	  nossa	  investigação	  assenta	  essencialmente	  em	  documentos	  e	  actas	  camarárias	  de	  então,	  que	  nos	  ajudam	  na	  contextualização	  e	  nos	  apontam	  pistas	  para	  deduções	  futuras,	  comparando	  registos	  fotográficos	  e	  elementos	  recolhidos	  pessoalmente.	  Ou	  seja,	  para	  além	  da	  reduzida	  informação	  disponível,	  a	  nossa	  investigação	  baseou-­‐se	  em	  relatos	  pessoais,	  recolha	  e	  inventariação	  de	  documentos	  fotográficos,	  mas	  principalmente	  o	  cruzamento	  de	  ideias	  e	  jogos	  de	  dedução	  temporal	  e	  documental.	  	  
A	  nossa	  análise	  centra-­‐se	  essencialmente	  no	  desenho	  da	  letra	  e	  na	  compreensão	  das	  formas	  tipográficas,	  nas	  diferentes	  aplicações	  dos	  letreiros	  da	  toponímia,	  bem	  como	  as	  mutações	  e	  derivações	  que	  os	  mesmo	  desenhos	  de	  letra	  apresentam.	  Descrever	  situações	  específicas	  como	  a	  herança	  de	  um	  Português	  antigo,	  analisar	  o	  estado	  de	  conservação	  dos	  letreiros	  ou	  entender	  a	  colocação	  de	  letreiros	  rectangulares	  de	  informação	  complementar.	  	  
































4 Terceira	  parte.	  Projecto	  prático	  
4.1 Introdução	  
Sendo	  este	  trabalho	  um	  estudo	  de	  Design	  de	  Comunicação,	  é	  proposto	  um	  sistema	  de	  abordagem	  visual	  e	  histórica	  ao	  universo	  da	  tipografia	  que	  será	  organizado	  por	  três	  grupos	  faseados	  que,	  quando	  articulados	  entre	  si,	  descrevem	  uma	  metodologia	  que	  se	  propõe	  estudar	  um	  pormenor	  gráfico	  temporal,	  inserido	  num	  contexto	  histórico	  citadino.	  Apropriando-­‐se	  dos	  desenhos	  que	  descrevem	  as	  letras,	  este	  estudo	  visa	  cooperar	  na	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  visual	  da	  cidade	  segundo	  uma	  perspectiva	  temporal	  de	  passado,	  presente	  e	  futuro.	  	  
A	  presente	  dissertação	  procura	  projectar	  um	  sistema	  para	  uma	  abordagem	  visual	  e	  histórica	  da	  tipografia,	  que	  possa	  também	  contribuir	  para	  o	  enriquecimento	  teórico-­‐prático	  e	  criação	  de	  novas	  dinâmicas	  nas	  disciplinas	  do	  Design,	  estimulando	  a	  cultura	  visual	  e	  o	  conhecimento	  histórico	  pelas	  linhas	  gráficas	  das	  letras.	  Este	  estudo	  pretende	  ser	  passível	  de	  conversão	  à	  pedagogia	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  particularmente	  na	  disciplina	  de	  Tipografia,	  criando	  um	  sistema	  interdisciplinar	  de	  valores,	  conjugando	  a	  História	  e	  a	  Sociologia	  com	  o	  Design	  e	  o	  universo	  artístico.	  	  
Esta	  lógica	  da	  criação	  de	  um	  sistema	  metodológico	  sobre	  o	  Design	  assenta,	  de	  certa	  maneira,	  nos	  princípios	  definidos	  por	  Juluis	  Lengert,	  sobre	  proposta	  para	  uma	  nova	  metodologia	  do	  Design	  que	  defende:	  O	  Designer	  do	  futuro	  projecta	  sistemas,	  não	  objectos (Burdek,	  1994:	  167).	  Esta	  citação	  foi	  retirada	  no	  contexto	  do	  Design	  Industrial,	  mas	  este	  princípio	  pode	  ser	  aplicado	  a	  qualquer	  disciplina	  do	  Design,	  uma	  vez	  que	  se	  trata	  de	  um	  raciocínio	  metodológico	  e	  que	  pode	  ser	  transversal	  a	  qualquer	  linguagem.	  Neste	  caso,	  entendemos	  que	  esta	  ideologia	  de	  criação,	  está	  ancorada	  ao	  processo	  de	  compreensão	  e	  procura	  de	  resposta	  ao	  problema,	  que	  depois	  será	  solucionado	  consoante	  as	  variáveis	  que	  se	  apresentam.	  As	  variáveis	  podem	  ser	  de	  ordem	  histórica,	  material,	  temporal,	  económica,	  entre	  outras.	  	  Sendo	  assim,	  dá-­‐se	  principal	  destaque	  à	  lógica	  e	  articulação	  dos	  métodos,	  em	  detrimento	  dos	  objectos	  finais	  ou	  possíveis	  soluções.	  	  
Neste	  sentido,	  esta	  fase	  do	  estudo	  preocupa-­‐se	  essencialmente	  em	  construir	  uma	  metodologia	  coerente	  e	  eficaz,	  com	  um	  conhecimento	  amplo	  e	  profundo	  do	  que	  se	  está	  a	  estudar/trabalhar,	  com	  a	  responsabilidade	  desse	  mesmo	  saber	  se	  aplicar	  a	  uma	  herança	  prática.	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Tratando-­‐se	  de	  uma	  investigação	  sobre	  Évora	  e	  estreitamente	  relacionada	  com	  o	  universo	  do	  Design	  de	  Comunicação	  e	  das	  Artes	  Visuais,	  	  serve	  este	  presente	  projecto	  como	  exposição	  de	  um	  modelo	  de	  abordagem	  ao	  Type	  Design	  Development.	  A	  presente	  proposição	  está	  assente	  num	  método	  de	  investigação	  que	  sistematiza	  factores	  históricos,	  técnicos	  e	  estéticos,	  susceptíveis	  de	  aplicação	  a	  unidades	  curriculares	  académicas	  de	  ensino	  Artístico	  e	  do	  Design.	  Este	  estudo	  destina-­‐se	  a	  todos	  os	  TypeLovers	  e	  utilizadores	  das	  letras	  como	  objecto	  de	  trabalho,	  mas	  destina-­‐se	  essencialmente	  a	  discentes	  e	  docentes	  de	  Design	  e	  Artes	  Visuais,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  estudo	  que	  expõe	  uma	  proposta	  metodológica	  de	  abordagem	  ao	  desenvolvimento	  tipográfico.	  
Refere-­‐se	  a	  uma	  abordagem	  que	  aproxima	  duas	  linguagens,	  trabalhando	  uma	  em	  função	  da	  outra	  e	  preservando	  sempre	  as	  características	  que	  as	  define.	  Trata-­‐se	  de	  uma	  dissertação	  de	  Mestrado	  de	  Design	  de	  Comunicação	  que	  culminará	  num	  inventário	  tipográfico	  e	  num	  projecto	  prático,	  fundamentado	  pelo	  afunilamento	  de	  ideias	  e	  pressupostos	  metodológicos	  de	  design.	  	  
O	  objectivo	  inicial	  passa	  por	  fazer	  um	  levantamento	  fotográfico	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  Após	  a	  selecção	  dos	  letreiros	  eborenses,	  é	  importante	  realizar	  um	  registo	  pictórico	  dos	  objectos	  existentes,	  para	  passar	  à	  análise	  dos	  mesmos	  e	  deles	  tirar	  algumas	  conclusões	  que	  orientam	  a	  nossa	  pesquisa,	  bem	  como	  servir	  de	  base	  para	  os	  primeiros	  desenhos	  técnicos.	  	  
O	  último	  grupo	  diz	  respeito	  ao	  projecto	  prático	  podendo	  ser	  designado	  de	  Text	  Art.	  Passa	  por	  se	  fazer	  o	  desenvolvimento	  conceptual	  da	  letra	  analisada	  nos	  dois	  grupos	  anteriores.	  Trata-­‐se	  da	  exploração	  gráfica	  do	  desenho,	  numa	  linguagem	  plástica	  e	  de	  forte	  envolvimento	  emocional.	  Os	  temas	  abordados	  serão	  expressões	  típicas	  dos	  nativos	  eborenses,	  a	  evolução	  do	  nome	  Évora	  ao	  longo	  da	  cronologia	  e	  o	  urbanismo	  muralhado	  eborense.	  	  Pretendemos	  criar	  um	  conjunto	  de	  trabalhos	  que	  podem	  assumir	  vários	  formatos	  visuais,	  com	  o	  objectivo	  de	  estes	  serem	  apresentados	  numa	  exposição	  e	  durante	  a	  apresentação	  desta	  dissertação.	  
A	  proposta	  que	  passamos	  a	  apresentar	  pretende	  ser	  considerada	  como	  um	  processo	  metodológico	  do	  estudo	  do	  desenho	  da	  letra.	  Um	  método	  que	  deve	  ser	  entendido	  como	  um	  sistema	  passível	  de	  ser	  adoptado	  no	  ensino	  do	  Design	  de	  Comunicação	  e	  na	  pedagogia	  artística	  segundo	  uma	  vertente	  de	  text-­art,	  para	  além	  de	  se	  comportar	  como	  uma	  relato	  expositivo	  de	  um	  processo	  de	  estudo	  e	  de	  trabalho	  prático.	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O	  método	  projectual	  para	  o	  Designer	  não	  é	  nada	  de	  absoluto	  nem	  definitivo;	  é	  algo	  que	  se	  pode	  modificar	  até	  se	  encontrarem	  outros	  valores	  objectivos	  que	  melhorem	  o	  processo. (Munari,	  2001a:	  21)	  	  
De	  facto,	  como	  as	  próprias	  leis	  da	  ciência,	  onde	  não	  existem	  verdades	  absolutas,	  existem	  hipóteses	  que	  podem	  sempre	  ser	  refutadas	  assim	  que	  se	  reunirem	  argumentos	  para	  o	  fazer.	  O	  próprio	  processo	  e	  evolução	  desta	  dissertação	  teve	  que	  ser	  várias	  vezes	  reencaminhado	  e	  reorganizado,	  um	  vez	  que,	  durante	  a	  investigação,	  iam	  sendo	  descobertos	  argumentos	  e	  actuações	  que	  influenciavam	  o	  desenrolar	  da	  investigação,	  havendo	  a	  necessidade	  de	  reposicionar	  alguns	  aspectos.	  	  
Neste	  sentido,	  não	  damos	  por	  encerrada	  esta	  investigação,	  	  pretendemos	  com	  este	  estudo	  apontar	  novas	  direcções	  no	  desenvolvimento	  do	  conhecimento	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  permitir	  a	  evolução	  ideológica,	  quer	  para	  benefício	  próprio	  posterior,	  ou	  para	  auxiliar	  na	  investigação	  de	  outro	  Designer	  ou	  Artista	  que	  se	  dedique	  ao	  estudo	  do	  desenho	  da	  letra.	  	  
As	  regras	  do	  método	  não	  bloqueiam	  a	  personalidade	  do	  projectista	  mas,	  pelo	  contrário,	  estimulam-­‐no	  a	  descobrir	  coisas	  que,	  eventualmente,	  poderão	  ser	  úteis	  também	  aos	  outros. (Munari,	  2001b:	  21)	  
O	  método	  não	  é	  um	  sistema	  limitado.	  É	  um	  processo	  de	  estudo	  calculado,	  arquivador	  e	  hierarquizador	  de	  ideias/conceitos	  essenciais	  ao	  nosso	  estudo,	  mas	  também	  útil	  para	  os	  estudos	  seguintes	  de	  outrem,	  uma	  vez	  que	  certos	  caminhos	  estão,	  desde	  logo,	  definidos,	  bem	  como	  as	  portas	  do	  conhecimento	  abertas.	  	  
Sendo	  assim,	  a	  parte	  final	  da	  nossa	  investigação	  percorre	  agora	  três	  etapas	  práticas	  que	  se	  dividem	  da	  seguinte	  maneira:	  
-­‐ Levantamento	  fotográfico	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo:	  Letreiros	  Toponímicos	  do	  Centro	  Histórico	  Eborense.	  Análise	  de	  casos	  particulares	  e	  modelação	  gráfica	  da	  letra	  e	  estudo	  da	  derivação	  do	  desenho	  das	  formas	  tipográficas.	  (Inventário)	  
-­‐ Desenvolvimento	  científico	  e	  rigoroso	  do	  desenho	  da	  letra	  analisado,	  normalização	  e	  simplificação	  da	  letra.	  Desenho	  vectorial	  do	  alfabeto	  referente	  	  aos	  letreiros	  da	  Toponímia.	  (Type	  Design	  Development).	  
-­‐ Conceptualização	  do	  desenho	  da	  letra	  e	  possíveis	  aplicações.	  Exploração	  plástica	  e	  envolvimento	  emocional	  criativo.	  Criação	  de	  um	  projecto	  prático	  utilizando	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como	  objecto	  formal	  de	  composição	  o	  desenho	  da	  letra	  explorado.	  Apropriação	  de	  uma	  forma	  tipográfica	  na	  criação	  de	  um	  universo	  visual	  construído	  com	  base	  nas	  letras	  e	  suas	  movimentações.	  (Type	  Design	  e	  TextArt)	  
	  
4.2 Levantamento	  fotográfico	  -­	  trabalho	  de	  pesquisa.	  (Consultar	  
Catálogo	  Primeiro	  e	  Segundo	  em	  anexo)	  
Optamos	  por	  realizar	  inicialmente	  um	  levantamento	  fotográfico,	  por	  se	  tratar	  de	  um	  importante	  registo	  de	  apoio	  gráfico	  no	  decorrer	  de	  toda	  a	  fase	  de	  investigação.	  A	  fotografia	  entra	  no	  processo	  de	  estudo	  desde	  o	  pré-­‐projecto	  até	  à	  fase	  final	  da	  dissertação,	  auxiliando	  na	  análise	  teórica	  dos	  letreiros	  toponímicos.	  	  
Este	  trabalho	  converteu-­‐se	  num	  	  registo	  documental	  que	  operava	  nas	  análises	  comparativas	  de	  grafias	  tipográficas,	  quer	  na	  fase	  de	  levantamento	  histórico	  temporal,	  como	  na	  dissecação	  comparativa	  dos	  desenhos	  das	  letras.	  	  	  
Os	  temas	  das	  fotografias	  foram	  naturalmente	  as	  tipografias	  ou	  os	  desenhos	  de	  letra	  dos	  letreiros	  toponímicos	  eborenses,	  mas	  em	  paralelo	  fomos	  mantendo	  um	  continuo	  registo	  	  fotográfico	  de	  letras	  e	  conjugações	  tipográficas	  que	  se	  vislumbravam	  nas	  ruas.	  Uma	  nota	  relevante,	  para	  a	  explicação	  deste	  capítulo,	  é	  o	  facto	  deste	  levantamento	  ter	  sido	  realizado	  nas	  três	  cidades	  onde	  o	  autor	  esteve	  a	  residir	  no	  decorrer	  desta	  investigação:	  Évora,	  Porto	  e	  Bragança.	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img. 67 32- Levantamento fotográfico de desenhos de letras nas cidades de Évora, Porto e Bragança. 
Apesar	  de	  já	  estar	  objectivamente	  definido	  o	  caso	  de	  estudo,	  sentimos	  a	  necessidade	  de	  ir	  mantendo	  uma	  certa	  rotina	  na	  recolha	  de	  elementos	  tipográficos	  que	  povoassem	  as	  ruas	  que	  se	  iam	  atravessando.	  Esta	  acção	  constante	  de	  registar	  diferentes	  letras	  acontece	  na	  ambição	  de	  enriquecer	  o	  conhecimento	  das	  distintas	  formas	  que	  a	  tipografia	  pode	  assumir,	  prosperando	  assim	  a	  própria	  cultura	  visual	  sobre	  o	  tema	  para	  poder	  seleccionar	  alguns	  pormenores	  gráficos	  passíveis	  de	  serem	  apropriados	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  projecto.	  	  
A	  acção	  de	  ir	  arquivando	  inúmeras	  fotografias	  que	  representassem	  diversos	  comportamentos	  de	  letras	  nas	  ruas	  segue	  a	  lógica	  do	  tratamento	  das	  grafias	  tipográficas	  não	  apenas	  como	  formas	  legíveis	  mas	  também	  como	  formas	  visuais	  de	  contemplação.	  Uma	  vez	  mais	  aplicamos	  às	  ruas	  o	  carácter	  museológico	  falado	  anteriormente,	  onde,	  para	  além	  de	  podermos	  recepcionar	  a	  mensagem	  que	  é	  transmitida	  pelas	  letras	  (usufruir),	  podemos	  também	  fruir	  das	  formas	  descritas.	  
Relativamente	  ao	  nosso	  caso	  de	  estudo	  particular,	  esta	  recolha	  fotográfica	  ministra	  duas	  etapas	  desta	  investigação.	  De	  um	  lado,	  temos	  o	  importante	  contributo	  para	  a	  teorização	  e	  explicação	  dos	  comportamentos	  do	  Letreiros	  da	  toponímia	  e,	  por	  outro,	  servem	  de	  base	  para	  a	  etapa	  seguinte	  do	  projecto:	  o	  desenho	  das	  letras	  assistido	  por	  computador.	  
Inicialmente,	  houve	  a	  fase	  de	  recolha	  do	  máximo	  número	  de	  letreiros	  possíveis,	  que	  nos	  permitisse	  ter	  um	  vasto	  espólio	  de	  exemplares,	  para	  posteriormente	  realizar	  uma	  selecção.	  	  
Os	  primeiros	  letreiros	  da	  toponímia	  do	  centro	  muralhado	  da	  cidade	  de	  Évora	  são	  datados	  do	  final	  do	  século	  XIX	  e	  têm	  sido	  conservados	  até	  aos	  nossos	  dias.	  A	  tendência	  é	  mater	  esta	  tradição,	  como	  podemos	  observar	  em	  alguns	  registos	  que	  representam	  letreiros	  mais	  recentes.	  O	  registo	  fotográfico	  ajuda	  a	  descrever	  e	  a	  deduzir	  certas	  lógicas	  históricas,	  consoante	  o	  comportamento	  ou	  estado	  de	  conservação	  dos	  letreiros.	  
Esta	  escolha	  dos	  melhores	  ou	  mais	  coerentes	  exemplares	  prossegue	  o	  raciocínio	  de	  ilustrar	  a	  teorização	  histórica	  ou	  técnica	  anteriormente	  descrita	  e	  a	  tentativa	  de	  encontrar	  um	  conjunto	  	  de	  formas	  que	  se	  articulassem	  entre	  si	  e	  conseguissem	  descrever	  um	  alfabeto	  visualmente	  coerente.	  Estando	  nós	  a	  estudar	  um	  desenho	  de	  letras	  produzido	  artesanalmente,	  verificam-­‐se	  pequenas	  variações	  gráficas	  entre	  as	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
32	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	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mesmas	  letras.	  Ou	  seja,	  esta	  triagem	  de	  fotografias	  facultou	  também	  a	  selecção	  de	  um	  molde	  de	  letras	  que	  irá	  ser	  desenvolvido	  no	  ponto	  seguinte.	  
	  
 img.68. Levantamento fotográfico dos letreiros toponímicos eborenses33  
	  
4.3 Desenho	  assistido	  por	  computador	  dos	  desenhos	  de	  letra.	  
A	  presente	  etapa	  projectual	  diz	  respeito	  ao	  desenvolvimento	  assistido	  por	  computador	  dos	  desenhos	  tipográficos	  seleccionados	  anteriormente.	  Após	  a	  execução	  de	  uma	  triagem	  que	  nos	  permitiu	  encontrar	  as	  fotografias	  que	  estariam	  na	  base	  de	  construção	  das	  letras,	  realizámos	  um	  processo	  de	  desenho	  técnico	  vectorial,	  que	  servirá	  de	  molde	  para	  o	  desenvolvimento	  final.	  	  
O	  objectivo	  desta	  etapa	  era	  concretizar	  modelos	  de	  letras	  coerentes	  na	  grafia	  entre	  si,	  para	  poderem	  ser	  explorados	  na	  fase	  prática	  e	  conceptual	  do	  projecto.	  A	  intenção	  principal	  desta	  fase	  era	  encontrar	  uma	  família	  de	  letras	  homogénea	  e	  lógica	  que	  funcionasse	  como	  auxílio	  ao	  desenvolvimento	  posterior.	  
Chamamos	  a	  esta	  fase	  de	  Type	  Design	  Development,	  uma	  vez	  que	  estamos	  a	  desenvolver	  uma	  família	  de	  letras	  segundo	  uma	  linhagem	  gráfica	  específica.	  Não	  consideramos	  este	  processo	  finalizado,	  uma	  vez	  que	  não	  prosseguimos	  com	  conclusão	  do	  desenvolvimento	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
33	  Registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  investigação.	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do	  type	  design.	  Este	  factor	  segue	  um	  conjunto	  de	  intenções:	  o	  objectivo	  central	  desta	  fase	  de	  projecto	  é	  obter	  os	  moldes	  tipográficos,	  para	  compreender	  o	  comportamento	  das	  letras	  com	  mais	  exactidão	  relativamente	  às	  escalas	  e	  volumes	  ou	  áreas,	  para	  prosseguir	  com	  a	  investigação	  traçada.	  E,	  ao	  mesmo	  tempo,	  abrir	  janelas	  para	  a	  continuação	  deste	  projecto,	  após	  a	  conclusão	  desta	  fase	  de	  dissertação	  de	  mestrado.	  Ou	  seja,	  um	  dos	  objectivos	  pretendidos	  após	  este	  estudo	  é	  recriar	  e	  redesenhar	  esta	  tipografia	  rigorosamente,	  para	  a	  introduzir	  na	  biblioteca	  de	  fontes	  tipográficas	  disponíveis	  para	  os	  utilizadores,	  ditos	  comuns.	  Não	  estamos	  a	  negligenciar	  o	  desenvolvimento	  do	  type	  
design,	  mas	  sim	  a	  apontar	  um	  progresso	  futuro.	  	  
A	  construção	  digital	  deste	  moldes,	  com	  base	  numa	  tipografia	  manual,	  tentou	  obedecer	  criteriosamente	  ao	  exemplo	  fotográfico,	  respeitando	  ao	  máximo	  a	  base	  de	  constituição.	  Mais	  uma	  vez	  observamos	  o	  comportamento	  sequencial	  e	  vertical	  que	  ancora	  e	  caracteriza	  esta	  metodologia	  proposta.	  As	  etapas	  vão	  avançando	  como	  uma	  consequência	  da	  anterior	  e	  apontado	  o	  caminho	  da	  posterior,	  havendo	  a	  interconexão	  e	  o	  cruzamento	  de	  referência.	  Como	  podemos	  exemplificar	  com	  este	  processo:	  a	  fotografia	  deu	  origem	  à	  selecção	  de	  um	  modelo	  que,	  por	  sua	  vez,	  foi	  redesenhado,	  obtendo	  um	  molde	  tipográfico	  para	  ser	  explorado	  na	  fase	  seguinte.	  
img. 69  – Type Design Development34 	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
34	  Processo	  de	  desenho	  da	  letra	  técnico	  assistido	  por	  computador.	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4.4 Apropriação	  dos	  Letreiros	  toponímicos	  eborenses	  no	  
desenvolvimento	  conceptual.	  	  
A	  investigação	  em	  Design	  procura	  responder	  a	  questões	  da	  disciplina	  para	  a	  humanidade	  e	  relacionar	  os	  objectos	  arte,	  feitos	  com	  a	  própria	  dinâmica	  da	  vida	  social	  do	  homem;	  conhecer	  o	  contexto	  em	  que	  estão	  inseridos	  e	  compreender	  as	  suas	  origens,	  funções,	  valores	  e	  processos.	  Ao	  mesmo	  tempo	  que	  tenta	  relacionar	  estas	  premissas	  passadas,	  com	  o	  contexto	  actual	  ou	  futuro	  e	  procurar	  igualmente	  novas	  dinâmicas,	  novas	  	  soluções	  que	  satisfaçam	  as	  necessidades	  do	  homem	  presente	  e	  futuro. (Burdek,	  1994:	  165)	  	  Com	  base	  nesta	  lógica	  do	  conhecimento	  passado,	  aplicado	  ao	  presente,	  segundo	  novos	  valores	  de	  contextualização	  social,	  procuramos	  neste	  exercício	  propor	  uma	  linguagem	  e	  identidade	  renovada	  das	  tipografias	  que	  ilustram	  os	  letreiros	  toponímicos.	  Referimo-­‐nos	  directamente	  à	  intenção	  de	  apropriação	  gráfica,	  uma	  atitude	  de	  compreensão	  e	  a	  consequente	  resposta	  adaptada.	  	  Ou	  seja,	  a	  acção	  de	  apropriação	  está	  relacionada	  com	  as	  qualidades	  do	  passado	  e	  a	  intenção	  de	  conservar	  e	  reinventar	  para	  o	  futuro,	  segundo	  uma	  lógica	  teorizada	  anteriormente,	  que	  expõe	  o	  contexto	  em	  que	  se	  encontra	  inserido.	  Observando	  o	  percurso	  académico	  e	  artístico	  do	  autor	  desta	  investigação,	  apercebemo-­‐nos	  que	  este	  comportamento	  de	  apropriação	  e	  recriação	  é	  uma	  constante	  no	  seu	  trabalho	  e	  que	  seria	  lógico	  continuar	  com	  este	  princípio,	  de	  certa	  maneira	  para	  manter	  uma	  coerência	  conceptual	  na	  linha	  que	  vem	  sendo	  desenhada.	  
Anteriormente	  foi	  apresentada	  a	  pesquisa	  e	  o	  raciocínio	  relacionado	  com	  o	  carácter	  histórico	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  os	  Letreiro	  da	  toponímia,	  e,	  mediante	  os	  valores	  apresentados	  procuramos	  realizar	  um	  projecto	  prático	  que	  reflicta	  a	  identidade	  e,	  de	  certa	  maneira,	  manifeste	  uma	  possível	  solução	  de	  abordagem.	  	  
No	  nosso	  projecto,	  existem	  dois	  conceitos	  fortemente	  ancorados	  à	  realização	  prática,	  apesar	  de	  os	  dois	  estarem	  directamente	  relacionados	  entre	  si	  e	  podermos	  encontrar	  bastantes	  pontos	  de	  coincidência.	  A	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição	  e	  a	  representação	  da	  letra	  como	  se	  de	  um	  objecto	  comum	  de	  tratasse,	  ultrapassando	  o	  valor	  linguístico	  e	  legível.	  Ou	  seja,	  o	  significado	  conceptual	  desta	  investigação	  está	  directamente	  relacionado	  com	  o	  conjunto	  de	  trabalhos	  específicos	  que	  serão	  apresentados	  nesta	  teorização,	  mas	  a	  componente	  prática	  e	  expressiva	  da	  investigação	  tipográfica	  está	  patente	  na	  maioria	  dos	  trabalhos	  a	  apresentar	  na	  exposição.	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Um	  factor	  que	  deve	  ser	  mencionado	  nesta	  explicação	  é	  o	  facto	  do	  método	  de	  trabalho	  utilizado	  e	  o	  consequente	  aspecto	  visual	  ter	  sido	  adaptado	  de	  acordo	  com	  as	  condicionantes	  que	  iam	  aparecendo	  no	  processo	  de	  investigação.	  Inicialmente,	  houve	  a	  intenção	  de	  manter	  este	  projecto	  prático	  o	  mais	  plástico	  possível,	  evidenciando	  o	  trabalho	  manual	  e	  técnicas	  artesanais	  de	  representação,	  como	  a	  pintura	  e	  a	  gravura.	  Por	  inúmeras	  razões	  de	  ordem	  logística,	  de	  experimentação,	  factores	  económicos,	  entre	  outros,	  optou-­‐se	  por	  realizar	  a	  maior	  parte	  do	  trabalho	  em	  desenvolvimento	  digital.	  Não	  esquecendo	  ou	  denegrindo	  a	  técnica	  manual,	  o	  trabalho	  digital	  aumentou	  a	  	  eficácia	  da	  criação	  e	  permitiu	  aumentar	  o	  número	  de	  experimentações	  e	  de	  tentativas	  que	  por	  uma	  razão	  ou	  outra	  funcionavam	  menos	  bem.	  Ou	  seja,	  a	  tecnologia	  permitiu	  aumentar	  a	  liberdade	  de	  criação	  e	  tornar	  o	  trabalho	  mais	  veloz	  e	  eficaz.	  Este	  factor	  é	  assumido,	  uma	  vez	  que	  houve	  o	  desenvolvimento	  nas	  duas	  linguagens	  e	  chegou-­‐se	  à	  conclusão	  que	  mediante	  a	  o	  timing	  e	  condicionantes	  existentes,	  esta	  seria	  a	  melhor	  solução.	  	  
	  
4.4.1 A	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual	  
Neste	  trabalho,	  procuramos	  explorar	  a	  letra	  como	  se	  de	  uma	  forma	  gráfica	  se	  tratasse,	  promovendo	  nas	  letras,	  os	  mesmos	  valores	  e	  características	  do	  ponto,	  da	  linha	  e	  da	  mancha.	  Tendo	  em	  conta	  que	  um	  ponto	  é	  a	  forma	  elementar	  da	  geometria,	  a	  linha	  pode	  ser	  definida	  como	  um	  conjunto	  de	  pontos	  organizados	  	  na	  mesma	  direcção	  e	  a	  mancha	  pode	  ser	  caracterizada	  pela	  disposição	  de	  três	  pontos	  ou	  por	  um	  agregado	  de	  linhas.	  	  
O	  mapa	  urbano	  do	  centro	  histórico	  cidade	  de	  Évora	  foi	  o	  nosso	  ponto	  de	  partida.	  A	  intenção	  de	  pegar	  no	  mapa	  da	  ruas	  do	  interior	  das	  muralhas,	  recai	  no	  facto	  de	  este	  ser	  o	  nosso	  ponto	  central	  	  de	  análise.	  Ao	  abordarmos	  os	  letreiros	  da	  toponímia,	  estamos	  a	  fazer	  uma	  clara	  evidência	  das	  ruas	  logo,	  fazia	  sentido	  pegarmos	  no	  que	  está	  na	  origem	  destes	  letreiros	  e	  remetê-­‐lo	  para	  o	  nosso	  trabalho	  de	  investigação.	  O	  desenho	  urbano	  está	  directamente	  relacionado	  com	  os	  letreiros	  e	  a	  consequente	  tipografia	  que	  descreve	  ou	  ilustra	  as	  ruas.	  Resolvemos	  dar	  ao	  mapa	  uma	  proporção	  quase	  humana,	  ou	  seja,	  trabalhar	  o	  mapa	  numa	  escala	  grande	  para	  que	  o	  resultado	  final	  pudesse	  ser	  admirado	  a	  uma	  certa	  distância	  ou	  mais	  próximo,	  	  continuando	  a	  fazer	  sentido.	  Vivendo	  deste	  diálogo	  de	  proximidades	  entre	  o	  “desenho”	  (mensagem)	  e	  o	  observador	  (receptor).	  O	  trabalho	  pode	  e	  deve	  ser	  admirado	  neste	  espaço	  de	  distâncias	  para	  que,	  em	  simultâneo,	  as	  letras	  possam	  ser	  lidas,	  da	  mesma	  forma	  que,	  quando	  conjugadas	  entre	  si,	  descrevam	  pontos,	  linhas	  ou	  planos,	  que	  significam	  o	  desenho	  urbano	  da	  cidade.	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Para	  atingir	  este	  objectivo	  de	  leitura,	  foi	  necessário	  preparar	  ou	  estruturar	  o	  documento	  para	  realizar	  um	  trabalho	  organizado	  e	  eficaz,	  capaz	  de	  corresponder	  às	  intenções	  pretendidas.	  Neste	  sentido,	  pegámos	  no	  alfabeto	  desenhado	  no	  capitulo	  anterior,	  dispusemo-­‐lo	  ao	  lado	  de	  um	  tipo	  de	  letra	  convencional	  e	  disponível	  na	  nossa	  biblioteca	  de	  fontes	  (times	  new	  roman,	  uma	  vez	  que	  a	  tipografia	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo	  não	  se	  encontra	  introduzida	  na	  biblioteca	  de	  fontes,	  houve	  a	  preocupação	  de	  manter	  a	  proporção	  real	  das	  letras)	  e	  criámos	  uma	  paleta	  de	  tamanhos	  	  ascendentes	  proporcionais	  (começando	  no	  corpo	  onze,	  quinze,	  vinte	  e	  avançando	  gradualmente	  de	  dez	  em	  dez	  pontos	  até	  chegar	  ao	  cem,	  mais	  tarde	  o	  duzentos	  e	  terminando	  num	  corpo	  trezentos).	  A	  ideia	  de	  obtermos	  estes	  diferentes	  corpos	  de	  letra,	  segue	  a	  lógica	  de	  tratar	  a	  letra	  como	  um	  objecto	  formal	  de	  composição	  e	  perceber	  que	  um	  A	  de	  corpo	  onze,	  pode	  ser	  considerado	  visualmente	  um	  ponto	  quando	  abeirado	  de	  um	  A	  de	  tamanho	  trezentos.	  Ou	  seja,	  segue	  a	  intenção	  de	  descontextualizar	  a	  letra,	  e	  através	  do	  jogo	  com	  diferentes	  tamanhos,	  criar	  também	  diferentes	  jogos	  visuais	  e	  diferentes	  manchas	  gráficas	  com	  o	  mesmo	  carácter.	  
O	  Design	  pode	  ser	  considerado	  uma	  linguagem	  de	  múltiplos,	  da	  mesma	  forma	  que	  a	  tipografia	  vive	  da	  multiplicação	  de	  letras	  organizadas	  no	  espaço.	  Neste	  trabalho,	  a	  matriz	  de	  composição	  segue	  o	  raciocínio	  se	  multiplicarmos	  essas	  letras	  na	  mancha	  imóvel	  das	  casas	  ou	  edifícios	  que	  compõem	  Évora	  e	  deixarmos	  a	  vazio	  as	  ruas	  que	  vão	  originar	  os	  letreiros	  toponímicos.	  Ao	  deixarmos	  a	  branco	  as	  ruas,	  estaremos	  a	  realçar	  o	  	  respectivo	  desenho	  e	  a	  evidenciar	  o	  mapa	  geográfico	  eborense.	  	  
Uma	  questão	  que	  fica	  levantada	  é	  a	  possibilidade	  de	  transformarmos	  este	  mapa	  pictórico	  composto	  por	  letras	  num	  mapa	  de	  apoio	  turístico	  eborense.	  Para	  isso,	  apenas	  seria	  necessário	  introduzir	  de	  forma	  legível	  os	  nomes	  dos	  principais	  locais	  ou	  monumentos	  a	  destacar	  e	  tratar	  essa	  nomenclatura	  de	  forma	  distinta,	  comparativamente	  ao	  resto	  das	  letras	  que	  descrevem	  o	  mapa,	  ou	  com	  outra	  cor	  ou	  uma	  textura.	  Algo	  que	  a	  distinguisse	  do	  resto	  das	  letras.	  Esta	  hipótese	  é	  uma	  questão	  que	  fica	  em	  aberto.	  Inicialmente,	  não	  era	  nossa	  intenção	  transformar	  este	  “desenho”	  num	  mapa	  turístico.	  Apenas	  pretendíamos	  explorar	  o	  conceito	  da	  letra,	  enquanto	  forma	  de	  composição	  visual.	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4.4.2 Letra:	  objecto	  gráfico	  e	  suporte	  -­	  a	  forma	  significante	  	  	  
Nesta	  fase,	  a	  letra	  é	  trabalhada	  como	  um	  objecto	  comum	  a	  representar,	  igual	  a	  uma	  representação	  de	  uma	  natureza	  morta	  ou	  de	  um	  nu.	  A	  intenção	  é	  associar	  o	  valor	  de	  legibilidade	  com	  o	  carácter	  visual	  que	  a	  letra	  descreve,	  	  conjugar	  o	  significado	  com	  o	  significante.	  
Esta	  proposta	  de	  trabalho	  pretende	  explorar	  a	  letra	  como	  um	  objecto	  gráfico,	  aparentemente	  despido	  de	  significado	  legível;	  ou	  seja,	  respeitando	  as	  formas	  tipográficas.	  Pretende-­‐se	  criar	  uma	  linguagem	  que	  divague	  pelo	  universo	  plástico	  de	  representação	  onde	  os	  limites	  das	  letras	  por	  vezes	  são	  destruídos	  e	  a	  paleta	  de	  composição	  cromática	  é	  organizadamente	  desgovernada,	  com	  o	  objectivo	  de	  construir	  uma	  peça	  tipográfica,	  tratando-­‐a	  como	  uma	  objecto	  comum.	  Neste	  caso,	  a	  preocupação	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
35	  Desenvolvimento	  prático	  da	  dissertação.	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central	  das	  composições	  recai	  no	  valor	  significante	  que	  as	  formas	  tipográficas	  fazem	  transparecer,	  o	  valor	  visual	  que	  elas	  transmitem.	  O	  facto	  de	  representarmos	  individualmente	  cada	  letra	  reforça	  esta	  ideia	  da	  letra	  pela	  forma	  e	  não	  da	  letra	  como	  elemento	  linguístico.	  	  
Ao	  estarmos	  a	  apresentar	  cada	  composição	  individualizada,	  não	  estamos	  a	  permitir	  ao	  observador	  organizar	  ou	  especular	  sobre	  qualquer	  composição	  verbal.	  Limitamo-­‐nos	  a	  apresentar	  a	  letra,	  e	  apenas	  a	  letra,	  pelo	  valor	  visual	  e	  plástico	  que	  esta	  pode	  transmitir.	  Basicamente	  o	  que	  pretendemos	  experimentar	  são	  os	  diferentes	  comportamentos	  que	  as	  letras	  podem	  alcançar	  de	  acordo	  com	  o	  suporte	  ou	  o	  conceito	  fundador.	  Como	  se	  as	  letras	  ganhassem	  vida	  própria	  e	  vivessem	  para	  lá	  do	  significado	  que	  elas	  transmitem.	  	  
A	  própria	  vontade	  de	  apresentarmos	  o	  trabalho	  das	  letras	  desenvolvidas	  em	  grande	  formato,	  	  segue	  a	  lógica	  de	  personificar	  as	  formas	  tipográficas,	  dar-­‐lhes	  mais	  valor/finalidades	  para	  além	  do	  que	  elas	  já	  têm.	  Romper	  com	  as	  barreiras	  e	  regras	  que	  o	  universo	  tipográfico	  comporta	  e	  associar	  às	  letras	  a	  uma	  dimensão	  menos	  estática	  e	  rígida.	  	  
Ao	  longo	  desta	  investigação,	  e	  do	  caminho	  paralelo	  que	  a	  acompanhou,	  houve	  sempre	  uma	  importante	  referência	  do	  desenvolvimento	  tipográfico,	  não	  só	  pelo	  exaustivo	  trabalho	  com	  letras,	  mas	  por	  ser	  também	  uma	  louvável	  referência	  para	  a	  cultura	  visual.	  André	  Beato	  é	  uma	  ilustrador	  tipográfico	  por	  excelência,	  delicado	  e	  eficaz	  no	  tratamento	  das	  letras,	  compõe	  e	  organiza	  autênticas	  sinfonias	  de	  formas	  tipográficas	  com	  o	  objectivo	  de	  passar	  alguma	  mensagem	  ou	  ilustrar	  algo.	  Apesar	  de	  encontrarmos	  no	  seu	  trabalho	  muito	  potencial	  para	  análise,	  o	  valor	  legível	  da	  mensagem	  não	  era	  a	  nossa	  preocupação	  ou	  ambição.	  Para	  esta	  investigação	  houve	  a	  clara	  intenção	  de	  explorar	  o	  conceito	  da	  letra,	  explorar	  a	  letra	  num	  dimensão	  visual	  e	  plástica,	  que	  nos	  permitisse	  compreender	  os	  seus	  comportamentos,	  para	  mais	  tarde	  podermos	  recriar	  este	  tipo	  e	  introduzi-­‐lo	  na	  biblioteca	  de	  fontes.	  
Neste	  sentido,	  e	  caminhando	  ao	  encontro	  das	  nossas	  intenções,	  encontramos	  no	  trabalho	  de	  João	  Vieira	  uma	  importante	  e	  sólida	  referência,	  tanto	  a	  nível	  visual	  como	  conceptual.	  O	  artista	  assumia	  uma	  linguagem	  bastante	  própria	  e	  identificativa	  das	  suas	  letras	  pintadas	  a	  espátula.	  Este	  utensílio	  técnico	  por	  si	  só,	  já	  originava	  uma	  linguagem	  muito	  específica	  explorando	  o	  valor	  plástico	  das	  tintas	  e	  também	  viria	  a	  explorar	  esta	  imagem	  com	  uma	  materialidade	  diferente	  que	  nos	  remetia	  para	  a	  escultura	  como	  madeiras	  e	  outras	  peças	  de	  volume.	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Na	  obra	  de	  Vieira,	  vemos	  as	  letras	  serem	  tratadas	  como	  elementos	  de	  alfabetos	  legíveis,	  como	  comprovam	  as	  peças	  “Alfabeto	  a	  Preto	  e	  Branco”	  (1981)	  e	  “Zero	  a	  Nove”	  (1991),	  da	  mesma	  forma	  que	  assistimos	  a	  comportamentos	  pictóricos	  que	  exploram	  a	  plasticidade	  e	  experimentação	  das	  formas	  tipográficas	  orientadas	  pelo	  valor	  visual	  que	  estas	  formas	  organizadas	  transmitem,	  “A”	  	  e	  “C”	  (1981).	  Ou	  seja,	  no	  trabalho	  de	  João	  Vieira	  é	  evidente	  a	  sobreposição	  da	  forma	  significante	  ao	  significado,	  apesar	  de	  os	  dois	  estarem	  extremamente	  interligados	  e	  dependentes.	  O	  percurso	  do	  artista	  é	  orientado	  pelo	  desenvolvimento	  da	  “textualidade”	  na	  Arte.	  A	  aplicação	  e	  desenvolvimento	  do	  design	  tipográfico	  em	  linguagem	  não	  convencional	  para	  o	  mesmo,	  como	  por	  exemplo	  o	  projecto	  “Expansões”	  de	  2002,	  onde	  Vieira	  veste	  cada	  manequim	  com	  as	  suas	  formas	  tipográficas,	  apresentando-­‐as	  num	  desfile	  de	  Moda.	  Citando	  Jorge	  dos	  Reis:	  adapta	  
científica	  e	  proporcionalmente	  as	  suas	  letras	  ao	  corpo	  das	  modelos,	  (...)	  as	  letras	  do	  
alfabeto	  escapam	  ao	  papel	  e	  caminham	  vivas	  na	  passerelle.	  (Reis,	  2012b:	  196-­‐197)	  
A	  obra	  A	  apresenta	  um	  campo	  de	  experimentação	  e	  procura	  infinitas.	  Contudo	  é	  possível	  perceber	  que	  Vieira	  já	  mapeou	  o	  seu	  estilo	  e	  já	  se	  focou	  numa	  grelha	  formal.	  O	  artista	  procura	  observar	  os	  resultados	  do	  traço	  horizontal,	  pela	  maneira	  como	  se	  orienta	  para	  fora	  da	  zona	  interior	  do	  ‘V’	  invertido.	  Na	  letra	  ‘a’,	  minúscula,	  verifica	  a	  relação	  existente	  entre	  a	  recta	  e	  a	  curva,	  procurando	  tirar	  partido	  da	  emoção	  da	  curva,	  à	  esquerda,	  e	  do	  prolongamento	  da	  recta	  vertical	  à	  direita.	  
Na	  obra,	  C,	  podemos	  observar	  que	  se	  baseia	  numa	  forma	  já	  definida	  pelo	  pintor	  –	  um	  traço	  único	  –	  que	  explora	  repetidamente.	  Vieira	  é	  extremamente	  subtil	  na	  letra	  ‘C’	  construindo	  uma	  forma	  simples	  que	  permite	  a	  sua	  construção	  com	  espátula.	  
Em	  ‘Zero	  a	  Nove’	  Vieira	  explora	  também	  os	  números,	  que	  seguem	  a	  norma	  expressiva	  elaborada	  nas	  letras:	  a	  sua	  dimensão	  caligráfica,	  o	  seu	  traçado	  grosso	  e	  manchado	  por	  rasgões	  de	  tinta.	  Esta	  numeração	  surge	  mais	  forte	  e	  quadrangular,	  num	  registo	  negro	  ou	  bold,	  adaptando-­‐se	  de	  forma	  equilibrada	  ao	  conjunto	  das	  letras	  deste	  alfabeto	  de	  autor. (Reis,	  2012b:	  204-­‐205)	  	  
Analisando	  o	  trabalho	  de	  João	  Vieira	  e	  o	  valor	  visual	  que	  as	  suas	  composições	  transmitem,	  estabelecemo-­‐lo	  como	  uma	  referência	  ao	  nosso	  projecto.	  Não	  como	  uma	  influência	  directa	  e	  visual,	  mas	  pela	  conceptualização	  que	  está	  em	  redor	  das	  suas	  textualizações	  pictóricas	  e	  pelas	  formas	  como	  este	  relaciona	  o	  design	  tipográfico,	  não	  só	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com	  o	  universo	  artístico	  das	  Artes	  Visuais,	  como	  também	  com	  Design	  de	  Moda	  e	  com	  a	  própria	  arte	  da	  literatura.	  	  	  
No	  seu	  percurso	  preparatório	  verificamos	  que	  utiliza	  um	  registo	  tipográfico	  ‘sem	  obrigação	  de	  dizer’,	  sendo	  as	  suas	  letras,	  na	  maioria	  dos	  casos,	  irreconhecíveis;	  contudo,	  à	  medida	  que	  a	  obra	  avança	  começa	  a	  produzir	  um	  design	  tipográfico	  mais	  legível,	  organizando	  metodologicamente	  o	  desenho	  dos	  seu	  alfabeto,	  tendo	  neste	  processo	  recorrido	  sistematicamente	  à	  obra	  poética	  de	  Cesário	  Verde.	  Um	  elemento	  fundamental	  que	  constatámos	  e	  que	  teria	  repercussão	  em	  toda	  a	  sua	  obra	  pictórica	  tem	  que	  ver	  com	  a	  utilização	  da	  espátula	  enquanto	  artefacto	  quase	  caligráfico	  -­‐	  um	  aparo	  –	  para	  conceber	  as	  letras,	  deste	  modo	  construindo	  um	  desenho	  de	  escrita	  pessoal. (Reis,	  2012b:	  190)	  	  
A	  presente	  fase	  projectual	  ambiciona	  propor	  uma	  linguagem	  plástica	  que	  assimila	  a	  tipografia	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  descontextualizando-­‐a	  do	  seu	  ambiente	  toponímico	  e	  descaracterizando-­‐a	  dos	  seus	  materiais,	  explorar	  diferentes	  texturas	  e	  conjugando	  linguagem	  ou	  expressões	  plásticas	  com	  o	  objectivo	  de	  imprimir	  neste	  elemento	  tipográfico	  o	  valor	  da	  identidade	  artística	  e	  cultural	  do	  passado/presente	  eborense	  apontando	  uma	  abordagem	  identificativa	  dessa	  mesma	  identidade	  para	  o	  futuro.	  	  	  	  	  	  
Dentro	  da	  perspectiva	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  esta	  proposta	  de	  trabalho	  procura	  explorar	  o	  Design	  Tipográfico	  desenvolvendo	  metodologia,	  técnicas	  e	  linguagens	  que	  abordem	  a	  apropriação	  de	  desenhos	  de	  letras	  com	  fundamentos	  históricos	  e	  sociais,	  criando	  novas	  dinâmicas	  de	  conjugação	  visual	  e	  de	  comportamento	  formal.	  Procuramos	  criar	  um	  cenário	  real	  de	  letras	  existentes,	  desenvolvê-­‐las	  e	  evoluindo-­‐as	  para	  uma	  teatralização	  que	  evidencia	  as	  suas	  características	  e	  princípios	  fundadores.	   
	  
4.5 Type	  Ebura,	  o	  projecto	  
Type	  Ebura	  é	  a	  designação	  com	  que	  baptizamos	  o	  nosso	  projecto	  prático,	  remetendo	  directamente	  para	  os	  temas	  centrais	  da	  investigação:	  ‘Type’,	  tipografia	  e	  ‘Ebura’,	  é	  o	  nome	  que	  aparece	  na	  capa	  do	  Foral	  Manuelino	  de	  1501.	  Neste	  sentido,	  estamos	  a	  apropriar-­‐nos	  de	  um	  nome	  histórico,	  utilizado	  outrora,	  na	  época	  medieval.	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4.5.1 Ante-­projecto	  (Consultar	  Catálogo	  Terceiro	  em	  anexo)	  
Seguindo	  a	  metodologia	  apresentada	  no	  início	  da	  investigação,	  a	  fase	  pré-­‐projecto	  acabou	  por	  delimitar	  e	  orientar	  a	  nossa	  investigação	  e	  o	  desenvolvimento	  prático.	  Nesta	  etapa	  foi	  possível	  experimentar	  algumas	  aplicações	  e	  técnicas,	  não	  havendo	  a	  obrigação	  de	  estarmos	  demasiado	  presos	  ao	  nosso	  caso	  de	  estudo	  particular:	  os	  Letreiros	  da	  Toponímia.	  Este	  pré-­‐projecto	  serviu	  também,	  de	  certa	  maneira,	  para	  nos	  habituarmos	  e	  conhecermos	  um	  pouco	  mais,	  um	  universo	  tão	  característico	  e	  regrado	  como	  a	  linguagem	  tipográfico.	  Neste	  sentido,	  esta	  etapa	  favoreceu	  a	  formalização	  de	  algumas	  questões	  iniciais	  e	  peneirou	  certos	  procedimentos	  que	  poderiam,	  ou	  não,	  ser	  utilizados	  no	  projecto	  final.	  	  
Passaremos	  a	  observar	  alguns	  dos	  trabalhos	  desenvolvidos	  durante	  esta	  fase	  projectual	  e	  a	  analisar	  certos	  aspectos	  particulares	  que	  fazem	  a	  ligação	  com	  o	  projecto	  final,	  ou	  por	  razões	  técnicas	  ou	  conceptuais.	  Esta	  fase	  de	  pré-­‐projecto	  caminhou	  por	  um	  desenvolvimento	  livre	  apenas	  comprometido	  com	  o	  tema	  tipografia,	  tentando	  explorar	  a	  dinâmica	  dos	  desenhos	  de	  letra	  e	  o	  comportamento	  de	  pormenores	  gráficos,	  consoante	  as	  aplicações.	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img. 72- Pré-projecto: técnicas de impressão. 37 A	  imagem	  72	  representa	  um	  conjunto	  de	  trabalhos	  desenvolvidos	  com	  as	  técnicas	  de	  impressão	  tradicionais	  aliadas	  a	  processos	  contemporâneos	  da	  gravura,	  como	  podemos	  observar	  no	  caso	  A,	  onde	  a	  matriz	  foi	  desenvolvida	  numa	  embalagem	  de	  leite	  da	  Tetrapak	  e,	  no	  caso	  B,	  onde	  verificamos	  a	  conjugação	  de	  Xilogravura	  e	  Monótipia.	  	  Estes	  dois	  exemplos	  de	  gravados	  referem-­‐se	  a	  uma	  situação	  muito	  comum,	  quer	  nas	  técnicas	  de	  impressão	  ilustrativas	  quer	  na	  impressão	  de	  caracteres	  móveis,	  que	  é	  o	  caso	  da	  reflexão	  das	  matrizes	  para	  depois	  de	  impressas	  obtermos	  a	  leitura	  correcta.	  Neste	  caso,	  observamos	  a	  existência	  de	  caracteres	  representados	  em	  espelho	  e	  apenas	  um	  representado	  com	  a	  orientação	  correcta.	  Esta	  situação	  faz	  com	  que	  a	  leitura	  destas	  peças	  seja	  dúbia,	  podendo	  ler-­‐se	  “reor”,	  “erro”	  ou	  simplesmente	  não	  entender	  estas	  gravuras	  como	  ilustrações	  legíveis,	  mas	  como	  representações	  de	  formas	  gráficas.	  	  
O	  Ponto	  C	  da	  imagem	  72	  assume-­‐se	  como	  ponto	  de	  partida	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  mapa	  tipográfico	  do	  projecto	  final	  (c.f.	  4.4.1.	  A	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual).	  Assistimos	  aqui	  a	  um	  trabalho	  que	  pretende	  assumir	  a	  letra	  como	  um	  objecto	  capaz	  de	  compor	  uma	  imagem,	  sendo	  a	  letra	  a	  única	  forma	  utilizada	  e	  conjugada	  por	  diferentes	  tamanhos	  de	  maneira	  a	  obter	  uma	  paleta	  de	  formas	  gráficas.	  Neste	  caso,	  a	  leitura	  é	  remetida	  completamente	  para	  segundo	  plano,	  dando-­‐se	  prioridade	  à	  conjugação	  das	  formas	  gráficas.	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A	  figura	  D	  aparece	  como	  uma	  interpretação	  do	  trabalho	  realizado	  na	  “Hatch	  Show	  Print”,	  um	  Atelier	  de	  impressão	  tipográfica	  americano	  onde,	  no	  final	  de	  um	  determinado	  período	  de	  tempo,	  se	  realizam	  “monoprints”,	  reaproveitando	  todas	  as	  matrizes	  e	  impressões	  que	  haviam	  sido	  feitas	  com	  propósitos	  comerciais.	  Realizando	  assim	  trabalhos	  ditos	  artísticos,	  mas	  que	  acabam	  por	  ser	  um	  complemento	  a	  uma	  determinada	  actividade	  comercial.	  Neste	  sentido,	  e	  com	  um	  pouco	  de	  rebeldia	  da	  nossa	  parte,	  aproveitamo-­‐nos	  das	  redes	  de	  serigrafia	  existentes	  dos	  colegas,	  acabando	  por	  fazer	  um	  jogo	  de	  impressões	  “proibidas”	  e	  carimbá-­‐las	  com	  uma	  frase	  de	  Jonathan	  Meese	  (1970):	  
Let	  the	  art	  take	  over.	  Este	  trabalho	  remete-­‐nos	  directamente	  para	  a	  acção	  da	  apropriação,	  que	  é	  uma	  constante	  no	  nosso	  trabalho	  final.	  Houve	  uma	  dupla	  apropriação:	  as	  redes	  de	  serigrafia	  de	  outrem	  e	  a	  frase	  do	  artista	  Alemão.	  	  
O	  caso	  E	  descreve	  um	  conjunto	  de	  jogos	  e	  regras	  que	  estão	  presentes	  no	  universo	  da	  tipografia	  e	  das	  técnicas	  de	  impressão.	  Uma	  característica	  que	  sobressai	  ao	  primeiro	  olhar	  é	  o	  proporção	  que	  este	  trabalho	  comporta.	  Com	  mais	  frequência	  somos	  confrontados	  com	  letras	  que	  não	  ultrapassam	  a	  dimensão	  das	  dezenas	  de	  centímetros	  e,	  neste	  caso,	  vemos	  uma	  letra	  com	  uma	  altura	  aproximada	  dos	  três	  metros,	  na	  qual	  pretendíamos	  explorar	  a	  proporção	  da	  própria	  letra.	  	  Tanto	  a	  gravura	  como	  a	  tipografia	  são	  disciplinas	  dos	  múltiplos	  e	  de	  margens	  ou	  áreas	  vazias,	  observando	  o	  nosso	  trabalho,	  verificamos	  a	  multiplicação	  dos	  elementos	  que	  compõem	  a	  obra	  e	  o	  respeito	  métrico	  pelas	  margens	  e	  zonas	  em	  branco.	  	  
Deste	  primeiro	  conjunto	  de	  trabalhos,	  conseguimos	  identificar	  alguns	  valores	  e	  características	  que	  transitaram	  para	  o	  projecto	  final.	  Valores	  como:	  a	  apropriação	  gráfica,	  a	  gravura,	  a	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição.	  São	  elementos	  que	  vemos	  explorados	  no	  projecto	  final	  ou	  estão	  na	  génese	  da	  sua	  criação.	  
O	  seguinte	  trabalho	  que	  passaremos	  a	  analisar,	  assume-­‐se	  como	  um	  trabalho	  mais	  profissional,	  visto	  que	  foi	  produzido	  para	  um	  determinado	  fim	  definido.	  Neste	  caso,	  a	  ilustração	  da	  capa	  de	  uma	  K7	  de	  música.	  A	  curta	  edição	  do	  trabalho	  fez	  com	  que	  se	  tornasse	  possível	  a	  concretização	  deste	  projecto	  através	  de	  técnicas	  de	  impressão	  tradicionais	  e	  rudimentares:	  referimo-­‐nos	  à	  xilogravura	  e	  colografe,	  bem	  como	  à	  acção	  de	  carimbar	  as	  letras	  que	  fazem	  referência	  ao	  nome	  do	  álbum	  e	  às	  entidades	  produtoras	  das	  peças.	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img. 73 – Memento Mori de André Pinto. 2012. 38  Neste	  projecto,	  repensamos	  os	  processos	  de	  produção	  e	  criação	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  particularmente	  a	  tipografia.	  No	  desenvolvimento	  teórico	  da	  dissertação	  (c.f.	  capítulo	  2.4.4),	  fazemos	  referência	  à	  relação	  entre	  a	  tecnologia	  a	  as	  técnicas	  tradicionais.	  No	  presente	  exemplo,	  a	  tecnologia	  esteve	  presente	  na	  parte	  invisível	  do	  processo:	  fase	  de	  maquetização,	  planificação	  e	  esboços.	  
O	  próximo	  projecto	  a	  apresentar	  nasceu	  na	  intenção	  directa	  de	  experimentar	  uma	  aplicação	  em	  formato	  “mini-­‐livro”	  que	  pretendíamos	  explorar	  no	  projecto	  final	  com	  a	  tipografia	  dos	  letreiros	  toponímicos	  eborenses.	  Uma	  vez	  sendo	  esta	  fase	  de	  ante-­‐projecto	  resolvemos	  experimentar	  o	  máximo	  de	  técnicas	  possíveis,	  investigando	  a	  plasticidade	  de	  matérias	  e	  em	  simultâneo	  da	  dinâmica	  e	  ralação	  entre	  diferentes	  tipos	  de	  letras.	  Apesar	  de	  já	  termos	  uma	  ideia	  definida	  da	  configuração	  que	  desejamos	  transmitir	  no	  projecto	  final,	  esta	  seria	  a	  oportunidade	  de	  diversificar	  as	  linguagens	  e	  possivelmente	  descobrir	  algum	  pormenor	  que	  pudesse	  ser	  introduzido	  posteriormente.	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img. 74 – Livro de esquiços tipográficos. 39  Podemos	  comprovar	  pela	  imagem	  74	  a	  diversidade	  das	  técnicas	  aplicadas	  nesta	  construção,	  bem	  como	  a	  diversidade	  das	  tipografias	  exploradas.	  O	  facto	  de	  não	  introduzirmos	  qualquer	  tipo	  de	  limitação	  ou	  regra	  para	  este	  projecto	  fez	  com	  que	  a	  liberdade	  criativa	  pudesse	  divagar	  descomprometidamente.	  Um	  aspecto	  relevante	  que	  também	  resolvemos	  explorar,	  foi	  o	  reaproveitamento	  de	  tela	  já	  pintada	  e	  conjugar	  as	  duas	  faces	  na	  idealização	  de	  um	  projecto	  único.	  	  
Com	  este	  “mini-­‐livro”	  estamos	  desde	  já	  a	  definir	  intenções	  para	  o	  projecto	  final,	  e	  a	  definir	  a	  configuração	  que	  “livro”	  final	  irá	  apresentar.	  A	  opção	  por	  apenas	  uma	  família	  tipográfica	  em	  função	  de	  uma	  diversidade	  de	  letras;	  a	  selecção	  de	  um	  material	  e	  técnica	  plástica	  de	  criação,	  em	  detrimento	  de	  uma	  mix-­‐media	  e	  a	  homogeneidade	  do	  suporte,	  opondo-­‐se	  à	  irregularidade	  da	  superfície	  de	  criação	  como	  podemos	  observar	  na	  imagem	  74.	  	  	  
Os	  exercícios	  que	  temos	  vindo	  a	  apresentar	  simbolizam	  a	  maquetização	  de	  soluções	  como	  resposta	  ao	  problema	  central	  desta	  investigação.	  A	  tipografia	  e	  os	  desenhos	  de	  letra	  como	  objectos	  formais	  de	  composição	  visual.	  Até	  então,	  apenas	  temos	  vindo	  a	  explorar	  as	  dinâmicas	  das	  letras	  e	  a	  conjugação	  entre	  si	  na	  procura	  de	  uma	  linguagem	  estética	  e	  conceptual,	  que	  identifique	  uma	  determinada	  ideia,	  ou	  até	  mesmo	  um	  produto	  comercial.	  Ou	  seja,	  utilizar	  a	  tipografia	  como	  o	  actor	  principal	  no	  teatro	  da	  comunicação,	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uma	  vez	  que	  esta	  pode	  simbolizar	  uma	  mensagem	  ou	  um	  texto	  legível	  (significado),	  da	  mesma	  forma	  que	  pode	  representar	  uma	  forma	  gráfica,	  capaz	  de	  expressar	  um	  ou	  mais	  valores	  estéticos,	  utilizando	  a	  expressão	  da	  letras	  para	  representar	  um	  carácter	  conceptual	  (significante).	  
Uma	  vez	  mais,	  observaremos	  um	  conjunto	  de	  exercícios	  que	  derivam	  da	  experimentação	  e	  maquetização	  conceptual	  da	  letra	  onde	  o	  valor	  significado	  e	  significante	  encontram-­‐se	  aliados	  nas	  forma	  tipográficas	  e	  estes	  representam	  uma	  identidade	  ou	  remetem-­‐nos	  para	  certos	  pontos	  de	  referência.	  
	  
img.75. Exercícios de representação tipográfica. 40 
Na	  imagem	  75,	  podemos	  identificar	  quatro	  valores	  ou	  conceitos	  que	  nos	  serviram	  de	  âncora	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  projecto	  final.	  C.f.	  capítulo	  3.4.2.	  Letra:	  objecto	  gráfico	  e	  suporte	  (a	  forma	  significante).	  
Na	  figura	  A	  e	  B,	  observamos	  uns	  exercícios	  	  de	  maquetas	  para	  o	  projecto	  final	  da	  representação	  das	  letras	  dos	  letreiros	  toponímicos	  eborenses.	  Através	  da	  representação	  de	  letras	  vernáculas	  e	  calígrafas	  experimentamos	  diversos	  suportes	  e	  técnicas	  que	  nos	  iriam	  permitir	  seleccionar	  a	  linguagem	  pretendida	  para	  a	  realização	  final.	  Como	  forma	  de	  conclusão,	  optamos	  para	  este	  projecto,	  a	  intenção	  de	  explorar	  diferentes	  técnicas	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plásticas,	  materiais	  que	  por	  vezes	  não	  seriam	  compatíveis,	  como	  tintas	  de	  água	  e	  tintas	  de	  esmalte,	  para	  criar	  um	  forte	  envolvimento	  emocional	  entre	  o	  autor	  e	  a	  obra.	  	  
Na	  figura	  C,	  procuramos	  utilizar	  a	  tipografia	  como	  um	  elemento	  complementar	  da	  imagem,	  onde	  a	  função	  da	  letra,	  neste	  caso,	  é	  principalmente	  a	  função	  de	  significando	  que	  torna	  possível	  a	  leitura	  da	  mensagem	  a	  identificação	  da	  peça.	  (projecto	  “Memento	  Mori”,	  2012).	  
A	  imagem	  D	  descreve	  um	  alfabeto	  completo	  realizado	  através	  de	  um	  material	  orgânico.	  Neste	  exercício,	  a	  intenção	  seria	  criar	  moldes	  de	  letras	  que	  pudessem	  vir	  a	  ser	  utilizados	  e	  explorados	  através	  de	  técnicas	  plásticas	  ou	  digitais.	  Aplicamos	  o	  conceito	  que	  viremos	  a	  utilizar	  no	  grupo	  3.3.	  :	  desenho	  assistido	  por	  computador	  dos	  desenhos	  de	  letra,	  onde	  o	  computador	  e	  a	  câmara	  de	  fotografar	  servem	  de	  meios	  para	  a	  concretização	  de	  um	  produto	  final,	  neste	  caso	  o	  alfabeto	  romano.	  Mais	  uma	  vez,	  houve	  a	  consciência	  de	  não	  introduzir	  esta	  tipografia	  na	  biblioteca	  de	  fontes,	  uma	  vez	  que	  a	  intenção	  seria	  experimentar	  a	  composição	  visual	  destas	  grafias,	  e	  estas	  pudessem	  servir	  de	  moldes	  para	  futuras	  aplicações.	  
A	  figura	  E	  descreve	  um	  trabalho	  de	  homenagem	  ao	  artista	  Robert	  Indiana,	  referido	  anteriormente	  no	  capítulo	  2.4.5.1.	  (Sistemas	  gráficos	  de	  exploração	  da	  letra.	  Apresentação	  de	  casos	  de	  estudo:	  Stencil	  tipográfico	  –	  Robert	  Indiana	  e	  Miguel	  Januário	  ±;	  Design	  Tipográfico	  –	  Lawrence	  Weiner;	  Escrituralismo	  Tipográfico	  –	  Henri	  Michaux	  e	  
Luz	  Tipográfica	  –	  Jack	  Pierson	  e	  João	  Louro).	  O	  objectivo	  passava	  por	  identificar	  o	  valor	  de	  identidade	  que	  estas	  quatro	  letras	  organizadas	  por	  esta	  ordem	  transmitem,	  remetendo-­‐nos	  para	  a	  obra	  Love	  de	  1967.	  Uma	  vez	  mais,	  o	  conceito	  de	  apropriação	  gráfica	  está	  patente	  neste	  exercício.	  
A	  presente	  investigação	  prática	  pretende	  explorar	  a	  tipografia	  assente	  numa	  ideia	  de	  convergência	  entre	  duas	  linguagens:	  a	  aliança	  entre	  representações	  técnicas	  tradicionais	  como	  o	  desenho,	  a	  gravura	  ou	  a	  pintura	  com	  o	  universo	  tecnológico	  do	  digital.	  Ou	  seja,	  ambas	  as	  ferramentas	  são	  o	  meio	  para	  atingir	  o	  fim,	  a	  junção	  dos	  dois	  princípios	  possibilitam	  aumentar	  o	  espólio	  de	  opções	  e	  revestir	  ao	  projectos	  de	  um	  carácter	  pessoal	  e	  	  singular.	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img. 76. O digital em função do tradicional. 41 A	  imagem	  76	  apresenta	  manifestações	  tipográficas	  que	  começam	  inicialmente	  por	  ser	  desenvolvidas	  manualmente,	  pensadas	  com	  papel	  e	  caneta	  e,	  a	  posteriori,	  introduzidas	  no	  computador,	  complementando	  estes	  exercícios	  com	  as	  ferramentas	  tecnológicas	  disponíveis	  como,	  por	  exemplo,	  softwares	  de	  desenho	  vectorial	  (exemplo:	  figura	  A).	  Ou	  seja,	  o	  processo	  digital	  submete-­‐se	  ao	  desenho	  tradicional,	  realizando	  uma	  metodologia	  vertical	  e	  hierárquica,	  no	  sentido	  em	  que	  o	  processo	  trabalho	  é	  faseado	  e	  sequencial	  avançando-­‐se	  para	  o	  passo	  seguinte	  quando	  as	  etapas	  anteriores	  já	  estiverem	  concluídas	  ou	  orientadas.	  	  
Este	  procedimento	  tem	  sido	  testado	  e	  desenvolvido	  nesta	  fase	  de	  ante-­‐projecto	  para,	  de	  forma	  lúcida,	  se	  poder	  delimitar	  um	  metodologia	  assente	  nesta	  prática	  para	  o	  projecto	  final.	  
Os	  temas	  abordados	  na	  imagem	  75	  são	  distintos,	  realçando	  o	  comportamento	  da	  tipografia	  em	  diferentes	  situações	  e	  a	  mesma	  ter	  a	  capacidade	  de	  se	  integrar	  nessa	  temática.	  As	  formas	  gráficas	  das	  letras,	  apesar	  e	  regradas	  e	  rígidas,	  podem	  ser	  comparadas	  às	  características	  do	  camaleão	  pela	  fácil	  adaptabilidade	  ao	  meio	  envolvente.	  	  Observamos	  nos	  exemplos,	  temas	  que	  variam	  entre	  branding	  (figura	  A	  e	  F),	  música	  (figura	  E	  e	  B),	  imagens	  identificativas	  das	  raízes	  e	  origem	  do	  autor	  da	  investigação	  (figura	  C	  e	  D).	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Em	  jeito	  de	  conclusão,	  podemos	  observar	  neste	  ante-­‐projecto,	  a	  forma	  que	  o	  projecto	  final	  viria	  a	  representar,	  experimentando	  e	  seleccionando	  certos	  princípios,	  técnicas	  e	  conceitos	  a	  explorar,	  definindo	  condicionantes	  ao	  estudo.	  Sendo	  assim,	  passaremos	  a	  analisar	  o	  exercício	  projectual	  prático	  final	  e	  os	  	  três	  grupos	  hierárquicos	  que	  compõem	  a	  investigação.	  	  	  
	  
4.5.2 Projecto	  final	  
Como	  referido	  na	  parte	  introdutória	  desta	  investigação,	  Metodologia	  Conceptual,	  a	  fase	  prática	  deste	  projecto	  é	  organizada	  por	  três	  grupos	  sequenciais	  que	  compõem	  e	  descrevem	  a	  possível	  resposta	  ao	  problema	  central	  da	  investigação.	  	  A	  capacidade	  de	  identificação	  da	  identidade	  artística	  eborense	  através	  das	  tipografias	  utilizadas	  nos	  letreiros	  da	  toponímia	  inserida	  numa	  lógica	  de	  compreensão	  do	  passado,	  presente	  e	  futuro.	  Bem	  como	  aliar	  às	  letras	  o	  valor	  significante	  ao	  significado	  e	  construir	  um	  universo	  visual	  utilizando	  a	  letra	  como	  objecto	  de	  construção	  formal.	  Com	  o	  objectivo	  de	  encontrarmos	  resposta	  a	  estas	  questões,	  ou	  apontar	  caminhos	  que	  permitam	  identificar	  os	  valores	  de	  identidade	  artística	  social	  e	  cultural	  à	  tipografia,	  	  desenvolvemos	  uma	  metodologia,	  aplicando	  os	  princípios	  estratificados	  nos	  pré	  projecto.
	  
Img. 77. Excerto do esquema metodológico da realização prática. 42 
Na	  imagem	  anterior	  podemos	  reparar	  na	  divisão	  tripartida	  que	  obedece	  a	  regras	  de	  organização	  sequencial	  e	  hierárquica,	  incentivando	  a	  evolução	  lógica	  do	  projecto	  no	  sentido	  em	  que	  a	  metodologia	  determinada	  potencia	  uma	  reposta	  rigorosa	  e	  coerente	  ao	  problema.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
42	  Esquema	  realizado	  pelo	  autor	  da	  dissertação	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4.5.2.1 Registo	  Gráfico.	  (c.f.	  Catálogo	  Primeiro	  em	  anexo)	  
Estamos	  presente	  um	  caso	  de	  estudo	  específico	  e	  real,	  por	  isso	  tornou-­‐se	  necessário	  o	  recurso	  ao	  registo	  fotográfico,	  para	  realizar	  o	  levantamento	  fotográfico,	  arquivamento	  e	  classificação	  dos	  letreiros	  e	  realizar	  as	  primeiras	  comparações	  ou	  conclusões	  sobre	  a	  tipografia.	  Neste	  sentido	  estratificamos	  o	  grupo	  um	  por	  esta	  ordem:	  
	  
Img. 78. Excerto do esquema metodológico da realização prática. 43 Esta	  organização	  permitiu	  criar	  um	  sistema	  de	  recolha	  de	  dados	  úteis	  ao	  desenvolvimento	  projectual,	  através	  deste	  levantamento	  e	  a	  consequente	  catalogação,	  estávamos	  a	  apoiar	  a	  investigação	  teórica	  do	  capítulo	  3.3.	  (Letreiros	  Eborenses),	  da	  mesma	  forma	  que	  estaríamos	  a	  iniciar	  o	  projecto	  prático.	  Estes	  levantamentos	  foram	  a	  base	  do	  processo	  descrito	  no	  capítulo	  4.3.	  (Desenho	  assistido	  por	  computador	  dos	  desenhos	  de	  letra),	  uma	  vez	  que	  as	  fotografias	  foram	  o	  background	  dos	  desenhos	  vectoriais	  e	  as	  comparações	  gráficas	  determinaram	  a	  selecção	  de	  um	  modelo	  de	  letras	  a	  abordar	  no	  capítulo	  4.4.	  	  Apropriação	  dos	  Letreiros	  toponímicos	  eborenses,	  	  no	  desenvolvimento	  conceptual.	  Procuramos	  assim	  encadear	  o	  processo	  e	  as	  etapas	  da	  investigação.	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
43	  Esquema	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  dissertação	  
183	  
	  
img.79. Levantamento fotográfico 44 As	  figuras	  A,	  B	  e	  C,	  presentes	  na	  imagem	  79,	  representam	  algumas	  das	  fotografias	  realizadas,	  onde	  podemos	  verificar	  a	  funcionalidade	  que	  os	  letreiros	  assumem,	  bem	  como	  identificamos	  uma	  letras	  vernácula	  de	  realização	  manual	  e	  como	  tal	  encontramos	  letras	  com	  comportamentos	  gráficos	  distintos.	  A	  figura	  D	  exemplifica,	  através	  da	  sobreposição	  da	  letra	  M,	  a	  derivação	  gráfica	  que	  estes	  desenhos	  de	  letras	  assumem.	  (c.f.	  capítulo	  3.3.6.	  Análise	  da	  grafia	  do	  desenho	  da	  letras)	  
Paralelamente	  a	  este	  levantamento	  fotográfico	  específico,	  foi	  mantida	  a	  recolha	  de	  tipografias	  existentes	  nas	  ruas	  da	  cidade.	  Este	  propósito	  acontece	  na	  sequência	  do	  capítulo	  2.4.3.,	  A	  cidade	  como	  “um	  museu	  do	  quotidiano”,	  sendo	  as	  ruas	  e	  as	  fachadas	  das	  lojas	  um	  suporte	  privilegiado	  para	  o	  aparecimento	  de	  desenhos	  de	  letra,	  procuramos	  realizar	  uma	  apanhado	  de	  diferentes	  comportamentos	  da	  tipografia.	  Com	  esta	  acção,	  procuramos	  enriquecer	  o	  nosso	  universo	  visual	  dos	  desenhos	  de	  letra,	  bem	  como	  procurar	  soluções	  que	  identifiquem	  uma	  região	  ou	  uma	  cultura.	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  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  	  presente	  dissertação	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img.80. Évora. 45 
	  
img.81. Porto. 46 
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
45	  registo	  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  dissertação	  46	  idem	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img. 82. Bragança. 47 Na	  sequencia	  desta	  fase,	  avançamos	  para	  o	  desenvolvimento	  de	  letras	  assistido	  por	  computador,	  com	  base	  na	  apropriação	  da	  tipografia	  existente	  nos	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense.	  Um	  processo	  intermédio	  entre	  as	  primeiras	  recolhas	  tipográficas	  e	  último	  grupo	  de	  criação	  prática,	  apropriando-­‐nos	  da	  tipografia	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  	  
	  
4.5.2.2 Definição	  do	  registo	  gráfico	  rigoroso.	  	  
	  
Img. 83. Excerto do esquema metodológico da realização prática. 48 
A	  presente	  etapa	  refere-­‐se	  a	  um	  processo	  rigoroso,	  considerado	  como	  um	  meio	  para	  atingir	  um	  determinado	  fim.	  (c.f.	  capítulo	  3.3.	  Desenho	  assistido	  por	  computador	  dos	  desenhos	  de	  letra).	  O	  objectivo	  passava	  por	  criar	  digitalmente	  uns	  modelos	  gráficos	  que	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  fotográfico	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	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  Esquema	  realizado	  pelo	  autor	  da	  	  presente	  dissertação	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viriam	  a	  servir	  de	  moldes	  para	  a	  realização	  do	  processo	  prático	  seguinte,	  de	  conceptualização	  da	  letra	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo.	  
	  
img. 84. Desenho assistido por computador. 49 	  
4.5.2.3 Conceptualização	  visual	  da	  letra.	  (c.f.	  Catálogo	  Quarto	  
em	  anexo)	  
A	  tipografia	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo	  refere-­‐se	  a	  um	  desenho	  de	  letra	  elaborado	  manualmente,	  pintura	  sobre	  azulejos,	  o	  que	  vai	  originar	  um	  traçado	  irregular	  e	  diferentes	  comportamentos	  da	  mesma	  letra.	  Bem	  como	  o	  facto	  de	  letreiros	  não	  pertencerem	  todos	  à	  mesma	  época	  temporal,	  fazendo	  do	  tempo	  também	  um	  elemento	  activo	  na	  causa	  da	  diversidade	  gráfica.	  Sendo	  assim,	  com	  base	  nas	  comparações	  e	  análises	  anteriores	  seleccionamos	  um	  modelo	  de	  letra	  a	  abordar	  e	  realizamos	  um	  molde	  standard	  para	  cada	  carácter	  de	  forma	  a	  obtermos	  uma	  família	  de	  letras,	  na	  qual	  mais	  facilmente	  seja	  reconhecida	  a	  identidade	  eborense	  nestas	  formas	  gráficas,	  uma	  vez	  alcançada	  a	  forma	  dos	  caracteres	  pretendida	  e	  que	  melhor	  correspondem	  ao	  simbolismo	  das	  próprias	  letras.	  Avançamos	  para	  o	  último	  grupo	  do	  desenvolvimento	  prático.	  O	  grupo	  que	  sumaria	  toda	  a	  investigação	  teórica	  e	  prática	  realizada	  até	  então.	  	  
	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  	  
49	  Processo	  de	  projecto	  prático.	  Desenho	  assistido	  por	  computador.	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Neste	  grupo	  é	  possível	  estabelecer	  relações	  com	  a	  conceitos	  e	  ideias	  defendidas	  por	  autores	  referenciados	  anteriormente,	  da	  mesma	  forma	  que	  assistimos	  à	  depuração	  de	  técnicas	  ou	  capacidades	  apontadas	  no	  pré	  projecto.	  	  
	  
img. 85. Excerto do esquema metodológico da realização prática. 50 
	  
O	  presente	  grupo,	  que	  passamos	  a	  apresentar,	  obedece	  a	  um	  tema	  comum,	  que	  é	  o	  da	  representação	  das	  letras	  existentes	  nos	  letreiros	  eborenses.	  Para	  chegar	  a	  esta	  configuração	  de	  letra	  a	  explorar	  seguimos	  um	  processo	  e	  uma	  metodologia	  sequencial,	  que	  nos	  possibilitou	  depurar	  a	  forma	  tipográfica	  para	  a	  podermos	  trabalhar	  e	  esta	  ser	  um	  elemento	  identificativo	  da	  identidade	  artística	  e	  cultural	  eborense.	  
Nesse	  sentido,	  e	  seguindo	  a	  lógica	  referida	  no	  capitulo	  2.3.4.1,	  Anatomia	  e	  Classificação	  dos	  Tipos	  de	  Letra,	  realizámos	  uma	  pequena	  animação	  com	  as	  partes	  que	  compõem	  a	  letra	  (img.	  86).	  A	  imagem	  em	  movimento	  descreve	  a	  composição	  e	  a	  decomposição	  das	  partes	  da	  letras	  em	  serifas,	  hastes	  verticais	  e	  hastes	  horizontais.	  Este	  jogo	  e	  formas	  serviu	  para	  tirar	  duas	  conclusões:	  a	  aplicação	  do	  esquema	  referido	  no	  capítulo	  2.3.4.1.,	  facilitando	  a	  compreensão	  das	  partes	  constituintes	  deste	  tipo	  de	  letras	  em	  específico	  e	  a	  simplificação	  da	  letras	  em	  pormenores	  gráficos	  elementares.	  Esta	  simplificação,	  ou	  o	  recurso	  a	  pormenores	  gráficos,	  auxilia	  a	  compreensão	  da	  grafia	  deste	  desenho	  de	  letras.	  Interessante	  reparar	  na	  terminação	  de	  algumas	  letras	  como	  o	  L,	  o	  E	  e	  o	  T,	  com	  características	  peculiares	  e	  identificativas	  da	  família	  de	  letras.	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  Esquema	  realizado	  pelo	  autor	  da	  presente	  dissertação	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img.86. Anatomia da letra. 51 
As	  técnicas	  de	  impressão	  tradicionais	  como	  a	  gravura	  ou	  a	  impressão	  com	  caracteres	  móveis,	  são	  técnicas	  que	  interessam	  ao	  autor	  desta	  investigação	  e	  sobre	  as	  quais	  se	  preocupa	  em	  manter	  e	  aumentar	  o	  seu	  conhecimento,	  apesar	  de	  serem	  disciplinas	  com	  procedimentos	  muito	  próprios	  e	  é	  necessário	  haver	  condições	  de	  espaço	  e	  de	  ferramentas	  para	  as	  desenvolver.	  Neste	  sentido,	  procuramos	  realizar	  um	  conjunto	  de	  peças	  produzidas	  em	  técnicas	  de	  impressão	  tradicional,	  que	  abordam	  o	  tema	  da	  nossa	  tipografia	  em	  específico.	  (img.	  87)	  
A	  figura	  A	  descreve	  as	  letras	  L	  e	  J,	  com	  o	  significado	  de	  Liberalista	  Julia	  (c.f.	  a	  parte	  final	  do	  capítulo	  3.1.	  :	  Contextualização	  histórica	  e	  artística	  da	  cidade	  de	  Évora),	  onde	  recorremos	  à	  técnica	  da	  xilogravura	  sobre	  papel.	  Neste	  caso	  o	  suporte	  papel	  refere-­‐se	  a	  um	  registo	  perdido	  da	  impressão	  do	  Jornal	  Diário	  do	  Sul,	  o	  que	  vai	  aumentar	  a	  relação	  histórica	  e	  social	  entre	  o	  significado	  da	  gravura	  e	  a	  forma	  significante	  que	  esta	  descreve.	  
A	  figura	  B	  não	  descreve	  qualquer	  significado	  legível.	  A	  utilização	  das	  letras	  neste	  projecto	  tenta	  evidenciar	  apenas	  as	  formas	  que	  estas	  letras	  podem	  vir	  a	  transmitir,	  quando	  associadas	  entre	  si.	  De	  referir	  que,	  neste	  caso	  particular,	  houve	  a	  intenção	  de	  romper	  com	  alguns	  contornos	  e	  linhas	  estabelecidas,	  transformando	  as	  letras,	  para	  melhor	  entender	  o	  comportamento	  destas	  no	  espaço	  e	  sugerir	  variações	  pontuais	  de	  letras,	  consoante	  a	  finalidade	  que	  seja	  solicitada.	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Ainda	  há	  a	  destacar	  o	  facto	  desta	  edição	  de	  gravura	  ter	  sido	  realizada	  através	  da	  técnica	  tradicional	  japonesa	  de	  gravura.	  	  
	  
img. 87. A Letra gravada. 52 O	  trabalho	  representado	  na	  imagem	  88	  surge	  na	  sequência	  do	  “mini-­‐livro”	  desenvolvido	  no	  pré-­‐projecto.	  Desta	  feita,	  optamos	  por	  abordar	  apenas	  a	  tipografia	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  utilizando	  a	  técnica	  de	  tinta	  da	  china	  sobre	  tela.	  O	  processo	  de	  produção	  foi	  escrupuloso	  para	  obedecer	  rigorosamente	  aos	  contornos	  gráficos	  que	  as	  letras	  definem.	  A	  técnica	  de	  utilização	  de	  tinta	  da	  china	  foi	  aplicada	  de	  forma	  sequencial	  e	  metódica,	  mas	  não	  repetitiva,	  de	  forma	  a	  obter	  uma	  estética	  de	  irregularidade	  no	  interior	  da	  mancha	  das	  letras	  assemelhado,	  por	  exemplo,	  a	  curvas	  de	  níveis	  ou	  a	  paisagens	  com	  um	  determinado	  relevo.	  A	  ideia	  seria	  utilizar	  a	  letra	  como	  um	  suporte	  de	  representação	  e	  neste	  caso	  assumir	  uma	  linguagem	  específica	  de	  maneira	  a	  construir	  uma	  livro	  coerente	  e	  exemplificativo	  de	  uma	  dinâmica	  nova	  de	  tipografia	  inicial	  representada	  sobre	  azulejo.	  	  
As	  letras	  representadas	  foram	  elaboradas	  pensando	  exclusivamente	  no	  valor	  significante	  que	  estas	  transmitem,	  não	  querendo	  dizer	  com	  isto	  que	  	  o	  valor	  legibilidade	  foi	  subestimado,	  pois	  houve	  a	  clara	  intenção	  de	  conjugar	  diferentes	  tamanhos	  de	  letras	  para	  compreender	  o	  comportamento	  destas,	  segundo	  este	  tratamento	  gráfico.	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img. 88. Livro Type Ebura. 53 O	  projecto	  que	  passamos	  a	  apresentar	  refere-­‐se	  ao	  envolvimento	  mais	  complexo	  e	  mais	  longo	  desta	  investigação.	  A	  relação	  entre	  a	  tipografia	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo	  com	  o	  mapa	  eborense	  é	  directa	  e	  intuitiva	  e	  o	  interessante	  será	  compreender	  o	  processo	  que	  está	  na	  génese	  desta	  criação	  (c.	  f.	  capítulo	  4.4.1.	  :	  A	  letra	  como	  objecto	  formal	  de	  composição	  visual).	  
Estando	  nós	  a	  trabalhar	  com	  elementos	  que	  descrevem	  as	  ruas,	  não	  fazia	  sentido	  deixar	  de	  abordar	  a	  rua	  como	  o	  elemento	  que	  está	  na	  base	  conceptual	  do	  projecto	  e	  ser	  esta	  o	  próprio	  tema	  central	  do	  projecto.	  Ou	  seja,	  as	  ruas	  são	  o	  meio	  e	  o	  fim	  em	  simultâneo	  dependendo	  o	  ângulo	  de	  observação	  do	  projecto.	  	  
Como	  referimos	  anteriormente,	  realizamos	  uma	  lógica	  quase	  matemática	  por	  de	  trás	  da	  concretização	  deste	  projecto,	  posicionando	  as	  letras	  de	  forma	  regrada	  e	  obedecendo	  a	  uma	  norma	  de	  proporções	  e	  tamanhos	  das	  letras	  de	  forma	  a	  obtermos	  diferentes	  comportamentos	  de	  leitura	  em	  simultâneo	  que	  construímos	  diferentes	  formas	  de	  composição	  visual.	  Necessariamente,	  uma	  letra	  com	  maior	  área	  ocupa	  um	  maior	  espaço	  e	  relaciona-­‐se	  mais	  proximamente	  com	  a	  ideia	  de	  mancha.	  Por	  outro	  lado,	  temos	  um	  conjunto	  de	  pequenas	  letras	  que,	  devido	  à	  aparência	  gráfica	  mais	  reduzida,	  permite	  comparar	  a	  pontos,	  como	  observamos	  na	  imagem	  89.	  Este	  pontos	  mais	  reduzidos,	  quando	  organizados	  de	  uma	  determinada	  forma,	  vão	  dar	  origem	  a	  uma	  ideia	  de	  linha.	  É	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este	  potencialidade	  de	  diversidade	  gráfica	  que	  as	  letras	  podem	  assumir,	  que	  pretendemos	  abordar	  neste	  projecto.	  
	  
img. 89. Mapa tipográfico. 54 As	  duas	  imagens	  seguintes,	  que	  passamos	  a	  apresentar	  (img.90	  e	  91),	  ilustram	  exactamente	  o	  mesmo	  conceito,	  mas	  encontramos	  na	  representação	  90	  o	  recurso	  a	  técnicas	  manuais	  e	  materiais	  plásticos	  e,	  na	  imagem	  91,	  encontramos	  um	  trabalho	  desenvolvido	  com	  o	  recurso	  a	  tecnologias	  digitais	  e	  apoiados	  em	  ferramentas	  de	  interface	  entre	  o	  utilizador	  e	  o	  computador.	  Referindo-­‐nos,	  neste	  caso,	  a	  uma	  mesa	  de	  desenho	  digital	  que	  vai	  proporcionar	  uma	  menor	  margem	  entre	  a	  tentativa/erro.	  	  
No	  desenvolvimento	  desta	  proposta,	  aplicamos	  os	  princípios	  definidos	  em	  semelhante	  período	  do	  pré–projecto,	  ou	  seja,	  o	  desenvolvimento	  prático	  desta	  proposta	  já	  havia	  sido	  filtrado	  e	  seleccionado	  anteriormente.	  O	  presente	  desenvolvimento	  prático	  obedece	  também	  ao	  moldes	  tipográficos	  realizados	  no	  capítulo	  3.3.	  :Desenho	  assistido	  por	  computador	  dos	  desenhos	  de	  letra.	  Ou	  seja,	  para	  a	  realização	  desta	  proposta,	  foi	  necessário	  inicialmente	  passar	  pelo	  processo	  de	  desenho	  assistido	  por	  computador,	  para	  partirmos	  de	  um	  molde	  rigoroso	  e	  identificativo	  de	  uma	  identidade.	  A	  nossa	  intenção	  seria	  preservar	  com	  o	  maior	  detalhe	  as	  formas	  gráficas	  que	  descrevem	  a	  tipografia	  dos	  letreiros	  toponímicos	  eborenses,	  apoiando-­‐nos	  nelas	  como	  formas	  significantes,	  mas	  também	  como	  uma	  elemento	  activo	  na	  vida	  cultural	  da	  cidade.	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Os	  letreiros	  caminham	  para	  os	  dois	  séculos	  de	  existência	  e	  o	  percurso	  da	  história	  tende	  a	  fazer	  prevalecer	  esta	  identidade	  no	  tempo.	  Como	  apontamos	  no	  capítulo	  2.3.3.	  :Régua	  cronológica	  -­‐	  proposta	  de	  evolução	  temporal,	  assistimos	  a	  uma	  intenção	  social	  e	  cultural	  de	  conservar	  uma	  estética	  definida	  pelo	  Vereador	  camarário,	  Perdigão	  a	  15	  de	  Março	  de	  1869.	  Uma	  estética	  que	  se	  encontra	  fortemente	  aliada	  à	  função	  do	  objecto,	  sendo	  este	  o	  principal	  propósito	  dos	  letreiros,	  inseridos	  num	  contexto	  histórico	  e	  artístico	  de	  um	  Património	  da	  Humanidade	  da	  UNESCO.	  Neste	  sentido,	  consideramos	  os	  letreiros	  eborenses	  e	  as	  respectivas	  tipografias,	  elementos	  activos	  da	  vida	  social	  da	  cidade	  bem	  como	  um	  factor	  de	  destaque	  na	  perspectiva	  cultural	  e	  artística.	  Estes	  conjuntos	  de	  trabalhos,	  que	  passamos	  a	  apresentar,	  procuram	  dignificar	  essa	  história	  vivida	  e	  preservar	  no	  tempo	  futuro	  um	  desenho	  de	  letra	  identificativo	  da	  identidade	  eborense	  no	  passado	  e	  no	  presente.	  	  
	  
img. 90. Type Ebura 1.0. 55 
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img. 91. Type Ebura 2.0, digital paint. 56 
	  
img. 92. Type Ebura 3.0, mix media. 57 A	  última	  imagem	  que	  apresentamos	  (img.92)	  referencia	  um	  desenvolvimento	  prático	  de	  fusão	  media,	  consequente	  da	  imagem	  91.	  Type	  Ebura	  2.0,	  digital	  paint.	  Esta	  imagem	  mostra	  um	  excerto	  do	  alfabeto	  produzido	  e	  pintado	  digitalmente.	  Os	  caracteres	  utilizados	  como	  suportes,	  obedecem	  aos	  moldes	  executados	  no	  desenho	  assistido	  por	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computador,	  (c.	  f.	  	  capítulo	  3.5.2.2.	  :	  Definição	  do	  registo	  gráfico	  rigoroso).	  A	  partir	  do	  molde,	  desenvolveu-­‐se	  uma	  linguagem	  de	  liberdade	  cromática,	  recorrendo	  apenas	  à	  exploração	  da	  tecnológica	  dos	  softwares	  e	  hardwares	  convencionais	  como	  o	  Photoshop	  e	  uma	  mesa	  de	  desenho	  digital.	  	  
Após	  a	  execução	  total	  do	  alfabeto,	  que	  nos	  permitiu	  interiorizar	  as	  formas	  do	  desenho	  de	  letra	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  realizamos	  uma	  impressão	  de	  jacto	  de	  tinta	  sobre	  tela	  e	  aplicamos	  um	  tratamento	  plástico	  de	  representação	  pictórica,	  através	  de	  tintas	  de	  água	  e	  tintas	  de	  esmalte.	  (img.	  92.	  Type	  Ebura	  3.0,	  mix	  media).	  
Ao	  realizarmos	  um	  projecto	  desta	  natureza	  mix	  media,	  	  podemos	  fazer	  uma	  clara	  referência	  ao	  capitulo	  1.4.4.1.	  :	  A	  conjugação	  de	  duas	  ferramentas,	  analógica	  e	  digital,	  na	  evolução	  do	  desenho	  da	  letra	  enquanto	  elemento	  de	  comunicação	  no	  Design,	  e	  à	  investigação	  de	  Daniela	  Barbeira.	  Defendemos	  a	  ideia	  de	  que	  trabalho	  tipográfico	  interdisciplinar	  e	  de	  fusão	  técnica	  permite	  uma	  abordagem	  inovadora	  e	  motivadora	  de	  novas	  tendências	  ou	  linguagens.	  
	  
4.6 Conclusões	  intermédias	  
Como	  conclusão	  intermédia	  deste	  capítulo,	  procuramos	  relacionar	  as	  componentes	  práticas	  desta	  investigação.	  Uma	  etapa	  de	  desenvolvimento	  prático	  e	  de	  aplicação	  dos	  princípios	  e	  lógicas	  estudadas	  anteriormente.	  Foi	  necessário	  investir	  no	  estudo	  de	  contextualização	  histórica	  e	  técnica	  sobre	  as	  referências	  abordadas.	  Em	  suma,	  esta	  etapa	  pretende	  resumir	  e	  materializar	  de	  forma	  directa	  e	  indirecta	  a	  investigação	  teórica	  antecedente.	  
Por	  sua	  vez,	  este	  capítulo	  encontra-­‐se	  dividido	  em	  3	  fases	  lógicas,	  que	  vão	  evoluindo	  de	  forma	  vertical	  e	  sequencial	  procurando	  aumentar	  ao	  máximo	  o	  rigor	  da	  investigação.	  Inicialmente,	  documentamos	  o	  processo	  de	  registo	  fotográfico,	  de	  captação	  de	  imagens	  que	  nos	  permitiram	  arquivar	  os	  diferentes	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense	  e	  também	  perceber	  o	  comportamento	  e	  variações	  de	  tipografias.	  	  Tratou-­‐se	  de	  uma	  fase	  preponderante	  na	  investigação,	  uma	  vez	  que	  através	  deste	  registo	  documental,	  foi	  possivel	  a	  selecção	  de	  um	  modelo	  de	  tipografia	  a	  abordar,	  mediante	  as	  variações	  do	  comportamento	  tipográfico.	  A	  selecção/orientação	  para	  um	  determinado	  molde	  (família	  gráfica	  de	  letras),	  é	  considerado	  um	  princípio	  de	  transição	  para	  a	  segunda	  fase	  do	  projecto	  prático.	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Desenvolvimento	  rigoroso	  e	  técnico	  do	  molde	  tipográfico:	  nesta	  etapa	  do	  projecto,	  foi	  necessário	  recorrermos	  à	  tecnologia	  digital	  para	  realizar	  o	  desenho	  assistido	  por	  computador.	  Só	  assim	  obteríamos	  uma	  linguagem	  estandardizada	  e	  um	  desenho	  científico	  das	  letras,	  que	  são	  originalmente	  realizadas	  à	  mão,	  onde	  o	  carácter	  vernáculo	  e	  o	  factor	  erro	  estão	  muito	  presentes.	  	  A	  obsessão	  por	  esta	  concretização	  técnica	  prende-­‐se	  pela	  necessidade	  de	  dar	  continuidade	  ao	  nosso	  estudo	  da	  tipografia.	  O	  desenho	  assistido	  por	  computador	  transformou	  as	  linhas	  irregulares	  e	  heterogenias	  num	  conjunto	  de	  formas	  gráficas	  que,	  quando	  relacionadas	  entre	  si,	  descrevem	  um	  alfabeto	  que	  compõe	  os	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense.	  Chamamos	  a	  este	  	  etapa	  Type	  Design	  
Development,	  onde	  conscientemente	  não	  se	  avançou	  para	  a	  fase	  de	  criação	  de	  um	  tipo	  de	  letras	  digital,	  uma	  vez	  que	  as	  nossas	  intenções,	  a	  curto	  prazo,	  passavam	  por	  explorar	  gráfica	  e	  plasticamente	  estas	  letras.	  	  Relatando	  ainda	  o	  respectivo	  comportamento	  nas	  diversas	  aplicações,	  ao	  mesmo	  tempo	  que	  começamos	  a	  apontar	  caminhos	  para	  futuras	  investigações	  pessoais	  ou	  de	  outrem.	  	  
Os	  moldes	  obtidos	  servem	  como	  base	  de	  orientação	  e	  criação	  para	  a	  fase	  seguinte,	  denominada	  de	  Text	  Art	  ou	  apropriação	  do	  Design	  tipográfico	  na	  linguagem	  artística.	  Seguindo	  a	  lógica	  da	  verticalidade,	  sendo	  esta	  a	  última	  fase	  deste	  capítulo,	  acaba	  por	  resumir	  e	  incorporar	  todas	  as	  fases	  anteriores,	  da	  mesma	  forma	  que	  traduz	  e	  sintetiza	  a	  investigação	  teórica	  desenvolvida	  até	  então.	  
O	  projecto	  prático	  é	  alargado	  e	  não	  fechado,	  no	  sentido	  em	  que	  este	  se	  apresenta	  como	  uma	  hipotética	  possibilidade	  de	  resposta	  ao	  problema.	  Uma	  hipótese	  que	  deve	  ser	  rebatida,	  reconstruída	  e	  enriquecida	  à	  medida	  que	  vão	  aparecendo	  novos	  dados,	  a	  salientar	  no	  projecto	  ou	  elementos	  externos	  que	  influenciem	  a	  óptica	  de	  análise.	  Neste	  sentido,	  o	  conjunto	  de	  trabalhos	  que	  nos	  propomos	  expor	  apresentam-­‐se	  como	  uma	  resposta	  à	  metodologia	  de	  investigação	  do	  Design	  de	  Comunicação	  que	  visa	  enriquecer	  o	  conhecimento	  da	  área	  e	  em	  particular	  o	  Design	  tipográfico,	  da	  mesma	  maneira	  que	  ambicionamos	  aplicar	  estas	  metodologia	  de	  investigação	  na	  vertente	  académica	  e	  pedagógica	  do	  Design.	  	  Este	  factor,	  simboliza	  o	  enriquecimento	  desta	  investigação.	  Como	  um	  método	  que	  obedece	  a	  uma	  hierarquia	  de	  regras,	  seria	  interessante	  compreender	  a	  forma	  como	  cada	  indivíduo	  abordaria	  a	  resposta	  ao	  problema.	  
Os	  princípios	  que	  regem	  este	  desenvolvimento	  prático	  são	  a	  Letra	  como	  objecto	  formal	  de	  representação	  visual	  e	  a	  representação	  da	  letra	  aliando	  o	  seu	  significado	  à	  forma	  significante,	  ou	  seja,	  nutrir	  na	  representação	  tipográfica	  um	  carácter	  visual	  aliançado	  à	  legibilidade	  ou	  falta	  dela.	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O	  objectivo	  da	  nossa	  investigação	  seria	  perpetuar	  no	  tempo	  um	  pormenor	  tipográfico	  que	  simboliza	  um	  determinado	  período	  temporal	  e	  representa	  a	  identidade	  de	  um	  povo.	  No	  decorrer	  deste	  estudo	  demos	  passos	  para	  que	  essa	  situação	  seja	  reconhecida.	  Ao	  realizarmos	  um	  levantamento	  fotográfico	  da	  diversidade	  dos	  letreiros	  toponímicos	  eborenses	  e,	  ao	  arquivá-­‐lo,	  estamos	  a	  identificar	  um	  determinado	  elemento	  gráfico,	  como	  um	  relato	  histórico	  da	  cultura	  de	  uma	  região.	  Este	  elemento	  está	  inserido	  num	  contexto	  artístico	  capaz	  de	  simbolizar	  algo	  mais	  para	  além	  da	  função	  que	  lhe	  está	  predestinada.	  A	  nossa	  realização	  prática	  procurou	  assim,	  trabalhar	  esta	  letra	  como	  uma	  forma	  visual	  e	  descontextualizá-­‐la	  do	  seu	  habitat.	  Desta	  forma,	  conseguíamos	  estabelecer	  um	  certo	  distanciamento,	  que	  nos	  permitia	  abordar	  e	  conjugar	  outros	  elementos	  exteriores	  às	  peças	  originais.	  Construindo	  assim	  uma	  nova	  roupagem	  e	  linguagem	  que	  identificasse	  a	  identidade	  visual	  e	  cultural	  do	  Centro	  Histórico	  de	  Évora.	  














5 Considerações	  finais	  	  
Sendo	  o	  autor	  desta	  investigação	  um	  criativo,	  mas	  principalmente	  Designer	  de	  Comunicação,	  procura	  idealizar	  as	  suas	  produções	  com	  a	  maior	  eficácia	  na	  transmissão	  da	  mensagem	  e	  também,	  realizar	  as	  criações	  de	  modo	  a	  que	  estas	  possam	  ser	  autónomas	  e	  identificativas	  de	  uma	  determinada	  mensagem	  e	  identidade	  correspondente.	  A	  tipografia,	  enquanto	  elemento	  vivificante	  da	  comunicação,	  assume-­‐se	  como	  um	  pormenor	  necessário	  e	  portador	  de	  uma	  enorme	  capacidade	  de	  identidade,	  como	  comprovam	  a	  maioria	  das	  grandes	  marcas	  estabelecidas	  no	  mercado.	  Leia-­‐se,	  marcas	  de	  produtos	  ou	  marcas	  editoriais.	  	  
Anteriormente	  à	  era	  digital	  e	  até	  mesmo	  no	  início	  da	  sua	  propagação,	  o	  universo	  do	  desenho	  dos	  tipos	  de	  letras	  era	  bastante	  restrito,	  condicionando	  de	  certa	  maneira	  a	  tarefa	  de	  um	  Designer	  Gráfico,	  que	  se	  limitava	  exclusivamente	  a	  um	  número	  diminuto	  de	  fontes	  tipográficas,	  para	  realizar	  as	  suas	  	  comunicações.	  Este	  factor	  podia	  ser	  considerado	  opressivo	  à	  criação	  ou	  o	  oposto,	  no	  sentido	  em	  que	  podia	  ser	  um	  agente	  que	  estimulava	  certos	  criativos	  a	  realizarem	  de	  forma	  mais	  elaborada	  e	  rebuscada	  determinadas	  comunicações.	  Mas	  com	  o	  apogeu	  tecnológico	  a	  que	  assistimos	  hoje,	  o	  universo	  do	  desenho	  das	  letras	  também	  foi	  progredindo	  e	  actualmente	  é	  possível	  encontrar	  um	  número	  infinito	  de	  múltiplos	  legíveis,	  com	  as	  mais	  diversas	  formas	  ou	  decorações	  gráficas,	  da	  mesma	  forma	  que	  já	  conseguimos	  identificar	  interpretações	  de	  tipografias	  clássicas.	  	  
O	  ritmo	  profissional	  da	  área	  de	  certa	  maneira	  tem	  acompanhado	  este	  desenvolvimento	  tecnológico	  tornando	  os	  estúdios	  de	  trabalho	  mais	  dinâmicos	  	  e	  capazes	  de	  poderem,	  num	  menor	  espaço	  de	  tempo,	  apresentar	  experiências	  ou	  soluções	  às	  repostas	  que	  vão	  aparecendo.	  O	  mercado	  de	  trabalho	  também	  se	  tem	  vindo	  a	  saturar,	  uma	  vez	  que	  hoje	  em	  dia,	  para	  solucionar	  problemas	  de	  Design,	  basta	  um	  computador,	  alguns	  conhecimentos	  técnicos	  e	  uma	  impressora.	  Ou	  seja,	  os	  métodos	  estão	  muito	  facilitados	  e	  existe	  uma	  tendência	  natural	  para	  o	  lado	  conceptual	  e	  qualitativo	  ser	  desvalorizado	  em	  prol	  de	  uma	  maior	  rapidez	  e,	  podemos	  referir	  também,	  contenção	  de	  custos.	  	  	  	  
Contudo,	  e	  devido	  à	  exigência	  de	  certos	  mercados	  mais	  restritos,	  tem	  havido	  um	  forte	  incentivo	  à	  criação	  de	  identidades	  altamente	  elaboradas,	  versáteis	  e	  marcantes	  que	  representam/correspondem	  um	  específico	  acontecimento,	  lugar	  ou	  citação.	  Nestas	  pontualidades,	  o	  factor	  imagem	  e	  distinção	  é	  trabalhado	  de	  forma	  rigorosa,	  de	  maneira	  a	  conseguir	  identificar	  eficazmente	  uma	  determinada	  identidade.	  É	  o	  que	  testemunhamos,	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por	  exemplo,	  no	  caso	  de	  estudo	  apresentado	  anteriormente:	  This	  is	  Pacifica	  do	  Porto,	  o	  repensar	  das	  técnicas	  tradicionais	  e	  aplicá-­‐las	  aos	  seus	  trabalhos,	  para	  que	  estes	  possam	  apelar	  novamente	  a	  outros	  sentidos	  e	  com	  um	  cunho	  mais	  pessoal	  ou	  identificativo	  representarem	  uma	  provocada	  solução	  ao	  problema.	  A	  inovação	  consiste	  na	  apropriação	  de	  duas	  ou	  mais	  linguagens	  e	  incorporá-­‐las	  numa	  só,	  aliar	  o	  conhecimento	  e	  técnicas	  tradicionais	  às	  novas	  tecnologias,	  provocando	  uma	  fusão	  de	  estilo.	  
O	  presente	  estudo	  refere-­‐se	  a	  uma	  investigação	  teórico	  prática	  e	  apresenta-­‐se	  organizada	  em	  três	  módulos,	  sendo	  que	  o	  primeiro	  e	  o	  segundo	  enquadram	  à	  parte	  teórica	  e	  o	  último	  apresenta	  e	  descreve	  o	  desenvolvimento	  prático	  da	  investigação.	  Tratando-­‐se	  de	  uma	  dissertação	  metodologicamente	  organizada	  de	  forma	  sequencial	  e	  hierarquizada,	  o	  campo	  primeiro	  ocupa	  uma	  parte	  de	  maior	  área	  na	  investigação	  por	  se	  tratar	  do	  grupo	  introdutório	  de	  contextualização	  temática.	  Os	  princípios	  e	  conceitos	  debatidos	  neste	  capítulo	  abordam	  o	  tema	  da	  tipografia	  num	  campo	  alargado,	  aduzindo	  significados	  e	  contextualizações	  obrigatórias	  para	  a	  correcta	  compreensão	  do	  tema	  e	  orientação	  da	  nossa	  investigação,	  como	  havia	  sido	  mapeado	  no	  planeamento	  do	  projecto.	  	  
Neste	  capítulo,	  foram	  relacionados	  casos	  de	  estudo	  que	  ilustram	  e	  exemplificam	  o	  processo	  da	  investigação.	  Apoiamo-­‐nos	  nos	  saberes	  de	  Jorge	  Bacelar	  para	  apresentar	  os	  fundamentos	  básicos	  e	  as	  leis	  que	  regem	  o	  conhecimento	  do	  desenho	  da	  letra,	  como	  forma	  de	  introdução	  ao	  grande	  tema	  desta	  dissertação	  que	  é	  o	  universo	  da	  tipografia.	  Esta	  disciplina	  tem	  acompanhado	  o	  percurso	  da	  humanidade	  e	  de	  certa	  maneira	  é	  um	  factor	  responsável	  pelo	  desenvolvimento	  mais	  abrangente	  do	  raciocínio	  humano.	  Observando	  a	  inovação	  de	  Gutenberg	  e	  as	  suas	  repercussões,	  conseguimos	  reconhecer	  o	  mérito	  desta	  disciplina	  e	  observamos	  que	  esta	  tem	  vindo	  a	  adaptar-­‐se	  ao	  longo	  do	  tempo.	  Ou	  seja,	  as	  leis	  gráficas	  que	  descrevem	  o	  desenho	  das	  letras,	  encontram-­‐se	  estipuladas	  desde	  tempos	  antigos,	  citando	  Jorge	  Bacelar:	  “a	  tipografia	  destina-­‐se,	  antes	  de	  tudo	  mais,	  a	  veicular	  e	  a	  reforçar	  a	  comunicação	  de	  ideias	  e	  informação”.	  Ou	  seja,	  a	  tipografia	  é	  um	  dos	  nossos	  suportes	  de	  comunicação,	  sendo	  o	  intermediário	  da	  nossa	  mensagem	  e	  a	  própria	  mensagem.	  	  
Ao	  contrário	  da	  pintura	  que,	  com	  o	  surgimento	  da	  fotografia	  deixou	  se	  ser	  exclusivamente	  meio,	  para	  poder	  igualmente	  ser	  um	  fim,	  o	  design	  tipográfico	  continua	  a	  ser	  uma	  suporte,	  um	  veículo	  do	  texto.	  As	  novas	  técnicas	  operativas	  que	  a	  tipografia	  vai	  integrando	  no	  seu	  edifício,	  os	  recursos	  electrónicos	  e	  a	  reconceptualização	  do	  desenho	  da	  letra,	  não	  lhe	  alteraram	  o	  estatuto	  e	  a	  função,	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apesar	  da	  alteração	  radical	  das	  relações	  entre	  o	  produtor	  e	  o	  destinatário	  da	  página	  impressa,	  que	  tende	  a	  eliminar	  uma	  série	  de	  saberes	  oficinais,	  permitindo,	  em	  última	  análise,	  a	  qualquer	  individuo	  produzir	  o	  seu	  próprio	  material	  impresso. (Bacelar,	  1999a:	  115)	  
A	  tipografia	  refere-­‐se	  ao	  material	  escrito,	  impresso	  ou	  digital	  composto	  por	  letras	  e	  formas	  gráficas	  que	  significam	  um	  determinado	  som	  ou	  forma	  visual	  convencionada.	  E	  para	  realizarmos	  uma	  abordagem	  rigorosa	  e	  científica	  tornou-­‐se	  necessário	  descrever	  cada	  movimento	  que	  o	  desenho	  da	  letra	  pode	  descrever.	  Neste	  sentido,	  fomos	  ao	  encontro	  das	  investigações	  de	  Ruben	  Dias	  que	  apontam	  no	  seu	  estudo,	  “Uma	  perspectiva	  sobre	  as	  letras”,	  três	  movimentos	  que	  as	  letras	  podem	  descrever:	  caligrafia,	  
lettering	  e	  tipos	  de	  letra.	  Segundo	  uma	  perspectiva	  académica	  de	  investigação,	  torna-­‐se	  necessário	  encontrar	  significados	  e	  exemplos	  que	  ilustrem	  tais	  comportamentos,	  	  nomeação	  e	  terminologia	  própria,	  que	  é	  característica	  de	  cada	  área	  do	  conhecimento.	  	  
Como	  exemplo	  de	  caligrafia	  poderíamos	  apresentar,	  além	  dos	  óbvios	  manuais	  de	  caligrafia,	  os	  forais	  manuelinos	  ou	  a	  dita	  ‘escrita	  comercial’	  utilizada	  nos	  livros	  de	  gestão	  de	  qualquer	  negócio	  e	  que	  caiu	  no	  esquecimento	  com	  a	  chegada	  do	  computador.	  Actualmente	  surgem	  calígrafos	  um	  pouco	  por	  todo	  o	  mundo	  com	  estilos	  próprios	  e	  que	  desenvolvem	  novos	  registos	  gráficos,	  revitalizando	  a	  arte.	  (...)	  Poderíamos	  apresentar	  como	  exemplo	  de	  lettering	  letras	  desenvolvidas	  para	  um	  determinado	  fim	  como	  um	  logótipo,	  um	  mural	  ou	  a	  fachada	  de	  uma	  loja.	  Independentemente	  do	  media	  utilizado	  para	  o	  desenhar,	  do	  lápis,	  ao	  cinzel	  ou	  mesmo	  o	  computador,	  as	  formas	  são	  desenvolvidas	  tendo	  em	  conta	  uma	  determinada	  composição.	  (...)	  Cada	  tipo	  de	  letra	  é	  como	  uma	  ferramenta	  originalmente	  arquitectada	  para	  permitir	  o	  desenvolvimento	  de	  um	  sem	  fim	  de	  objectos	  gráficos,	  que	  permite	  a	  reorganização	  das	  suas	  partes,	  infinitamente. (Dias,	  2012:	  65)	  	  A	  lógica	  sequencial	  da	  nossa	  investigação	  remete-­‐nos	  para	  a	  metodologia	  vertical	  de	  Bruno	  Munari	  de	  averiguação	  de	  um	  problema	  e	  delineação	  de	  um	  processo	  até	  encontrar	  uma	  hipótese	  de	  resposta.	  Munari,	  enquanto	  teórico	  do	  Design,	  apresenta	  alguns	  estudos	  essenciais	  ao	  ensino	  da	  disciplina.	  Neste	  sentido,	  e	  delimitando	  a	  nossa	  investigação	  de	  tipografia	  no	  cruzamento	  do	  Design	  e	  as	  Artes,	  tornou-­‐se	  obrigatório	  	  referenciar	  o	  livro	  “Artista	  e	  Designer”,	  onde	  o	  autor	  faz	  a	  distinção	  das	  duas	  tarefas	  demarcando	  os	  seus	  limites	  de	  actuação.	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A	  arte	  pura	  seria,	  então,	  a	  apresentação	  do	  mundo	  pessoal	  do	  artista	  em	  pinturas,	  esculturas	  e	  todas	  as	  formas	  actualmente	  existentes	  de	  manifestações	  criadoras	  iminentemente	  pessoais:	  amontoados	  de	  chapas	  ou	  de	  ferro	  velho,	  telas	  brancas	  ou	  painéis	  coloridos	  ao	  acaso,	  folhas	  de	  impressão	  encontradas	  numa	  tipografia	  e	  reelaboradas	  manualmente,	  objectos	  vários	  já	  usados	  ou	  estragados	  e	  amontoados,	  montes	  de	  terra,	  de	  lenha	  ou	  de	  lâmpadas,	  enfim,	  os	  objectos	  e	  coisas	  mais	  insólitas	  mas	  que,	  invariavelmente,	  acabamos	  por	  encontrar	  pendurados	  nas	  paredes	  de	  uma	  galeria	  de	  arte,	  à	  laia	  de	  quadros,	  ou	  colocados	  em	  pedestais,	  quais	  esculturas.	  (...)	  O	  designer,	  por	  seu	  lado,	  não	  se	  debruça	  sobre	  a	  concepção	  de	  peças	  únicas	  e	  não	  recorre	  a	  categorias	  artísticas	  para	  catalogar	  a	  sua	  produção. (Munari,	  2001a:	  33)	  	  
Esta	  investigação	  pretendeu	  assumir	  a	  tipografia	  como	  uma	  forma	  de	  comunicação	  visual	  e	  como	  um	  objecto	  de	  composição	  visual,	  observando	  o	  desenho	  da	  letra	  para	  lá	  da	  sua	  função	  linguística	  que	  descreve	  movimentos	  de	  criação	  visual	  em	  que	  a	  letra	  se	  assume	  como	  forma	  plástica.	  Ao	  longo	  da	  história,	  conseguimos	  apresentar	  alguns	  autores	  que	  vão	  estabelecendo	  essa	  relação	  no	  seu	  trabalho	  e	  enfatizando	  esses	  elementos	  gráficos	  como	  figuras	  centrais	  da	  comunicação,	  acrescentando	  o	  facto	  do	  Design	  de	  comunicação	  ganhar	  cada	  vez	  mais	  liberdade	  de	  criação	  e	  se	  poder	  considerar	  com	  peças	  de	  arte	  que	  devem	  ser	  contempladas.	  Mas	  ao	  contrário	  das	  pinturas	  ou	  esculturas,	  que	  têm	  como	  lugar	  de	  contemplação	  as	  galerias	  ou	  museus,	  o	  Design	  fez	  com	  que	  a	  rua	  se	  tornasse	  num	  espaço	  expositivo	  onde	  os	  cartazes	  pudessem	  ser	  usufruídos	  e	  em	  simultâneo	  fruídos.	  De	  destacar	  a	  importância	  de	  técnicas	  de	  impressão	  tradicionais,	  como	  a	  litografia	  ou	  xilogravura	  que,	  numa	  era	  pré	  digital,	  permitiu	  aos	  criadores	  que	  os	  seus	  trabalhados	  fossem	  impressos	  de	  forma	  repetida,	  sendo	  essas	  cópias	  limitadas	  e	  numeradas,	  fazendo	  parte	  de	  um	  conjunto	  de	  trabalhos	  que	  se	  referem	  a	  uma	  obra.	  As	  paredes	  das	  ruas	  de	  Paris,	  nos	  finais	  do	  século	  XIX,	  passaram	  a	  ser	  consideradas	  como	  “museus	  do	  quotidiano”	  e	  nomes	  como	  Lautrec,	  Mucha	  ou	  Cassandre,	  foram	  impulsionadores	  deste	  movimento	  e	  atitude	  inovadora.	  Os	  seus	  cartazes	  tornaram-­‐se	  marcos	  de	  comunicação	  e	  proporcionaram	  a	  introdução	  de	  novos	  paradigmas	  nas	  artes	  e	  assumir	  o	  Design	  Gráfico	  como	  uma	  linguagem	  ou	  disciplina	  própria	  com	  regras	  e	  condutas.	  	  
os	  cartazes	  litografados	  colados	  nas	  fachadas	  de	  Paris	  transformam	  a	  metrópole	  em	  museu	  ao	  ar	  livre,	  um	  museu	  do	  quotidiano,	  operando	  uma	  radical	  transformação	  da	  função	  da	  arte.	  (Reis,	  2012b:	  25)	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Neste	  campo	  primeiro	  da	  investigação,	  como	  já	  foi	  referido	  anteriormente,	  centra-­‐se	  na	  contextualização	  e	  introdução	  do	  nosso	  tema	  e,	  tratando-­‐se	  de	  um	  estudo	  que	  funde	  o	  
Design	  tipográfico	  com	  o	  universo	  plástico	  das	  artes	  ou	  técnicas	  tradicionais,	  encontramos	  no	  trabalho	  de	  investigação	  de	  Daniela	  Barbeira	  uma	  importante	  âncora	  para	  o	  desenvolvimento	  do	  nosso	  projecto.	  Barbeira	  fala	  num	  universo	  de	  “Transversalidade	  e	  Convergência”,	  novas	  Dinâmicas	  entre	  as	  técnicas	  manuais	  e	  a	  tecnologia	  digital	  do	  Design	  de	  Comunicação,	  a	  nível	  da	  tipografia	  e	  da	  imagem.	  Para	  compreender	  a	  actividade	  do	  Designer	  é	  necessário	  perceber	  a	  evolução	  ao	  longo	  da	  história,	  e	  será	  justo	  reconhecer	  que	  as	  tecnologias	  vieram	  fortalecer	  e	  enriquecer	  as	  dinâmicas	  de	  criação,	  no	  sentido	  em	  que	  a	  experimentação,	  o	  rigor	  e	  o	  factor	  tempo	  foram	  progredindo	  na	  importância	  desta	  disciplina.	  O	  computador	  veio	  trazer	  essas	  	  novas	  dinâmicas,	  alterando	  os	  paradigmas	  ou	  tarefas	  dentro	  de	  uma	  redacção	  ou	  de	  um	  estúdio	  de	  criação.	  Naturalmente,	  apesar	  de	  estarmos	  a	  viver	  no	  auge	  da	  criação	  e	  da	  exploração	  tecnológica,	  apercebemo-­‐nos	  em	  certas	  situação	  da	  reintrodução	  da	  linguagem	  tradicional	  e	  o	  voltar	  a	  explorar	  técnicas	  antigas	  de	  comunicação.	  É	  o	  próprio	  sistema	  computadorizado	  que	  nos	  permite	  a	  “convergência”	  destas	  duas	  linguagens	  em	  simultâneo.	  	  
A	  evolução	  do	  design	  encontra	  actualmente	  cada	  vez	  mais	  portas	  abertas	  	  pela	  tecnologia.	  Conseguir	  o	  melhor	  partido	  destas,	  na	  construção	  de	  um	  percurso	  sólido	  entre	  o	  presente	  e	  o	  futuro	  da	  área,	  passa	  também	  por	  um	  visão	  transversal	  da	  evolução	  das	  problemáticas	  do	  design.	  (...)	  Conseguir	  a	  transversalidade	  e	  convergência	  entre	  o	  passado	  e	  o	  presente	  do	  design,	  numa	  era	  de	  rápida	  mutação	  das	  necessidades	  comunicativas	  e	  de	  inúmeros	  veículos	  de	  difusão	  de	  referência,	  é	  uma	  questão	  quase	  inevitável	  para	  os	  designers	  do	  nosso	  tempo;	  oferecendo,	  ao	  mesmo	  tempo,	  um	  desafio	  extremamente	  interessante	  em	  termos	  do	  seu	  potencial	  criativo (Barbeira,	  2012:	  242)	  	  
A	  nossa	  contextualização	  encerra-­‐se	  com	  a	  observação	  de	  comportamentos	  da	  tipografia	  nas	  Artes	  Contemporâneas,	  descrevendo	  sistemas	  gráficos	  de	  exploração	  da	  letra.	  Na	  arte	  contemporânea,	  o	  conceito	  é	  um	  dos	  elementos	  basilares	  nas	  temáticas	  abordadas,	  e	  a	  melhor	  forma	  de	  expressar	  essas	  ideias	  é	  o	  recurso	  directo	  às	  próprias	  letras,	  como	  formas	  elementares	  de	  construção.	  Nesta	  medida,	  recorremos	  ao	  estudo	  de	  Jorge	  dos	  Reis,	  “Expressão	  e	  Conceptualização	  da	  Letra”,	  como	  uma	  forma	  de	  abordagem	  aos	  princípios	  pictóricos	  da	  letras	  nas	  arte	  Contemporânea.	  O	  autor	  apresenta-­‐nos	  alguns	  sistemas	  que	  identificam	  a	  presença	  da	  tipografia	  nas	  composições.	  Esses	  sistemas	  são	  organizados	  pelas	  suas	  características	  formais	  de	  composição	  e	  exemplificados	  com	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casos	  de	  estudo	  que	  descrevem	  	  esses	  comportamentos:	  Stencil	  Tipográfico	  (Robert	  Indiana	  e	  Miguel	  ±	  Januário),	  Design	  Tipográfico	  (Lawrence	  Weiner),	  Escrituralismo	  Tipográfico	  (Henri	  Michaux)	  e	  Luz	  tipográfica	  (Jack	  Pierson	  e	  João	  Louro).	  Estes	  movimentos	  e	  seus	  actores	  são	  uma	  referência	  para	  o	  desenvolvimentos	  das	  formas	  tipográficas	  da	  Arte,	  havendo	  uma	  constante	  simbiose	  entre	  o	  valor	  significado	  e	  a	  forma	  significante	  (Clive	  Bell).	  É	  neste	  jogos	  constante	  entre	  estes	  dois	  valores	  que	  o	  desenho	  da	  letra	  actua,	  quer	  na	  linguagem	  de	  Design	  de	  Comunicação	  quer	  no	  universo	  das	  Artes	  Visuais.	  
O	  momento	  em	  que	  o	  desenho	  da	  letras	  descola	  da	  escrita	  é	  feito	  no	  interior	  do	  próprio	  texto,	  quando	  o	  autor	  escreve	  e	  concretiza	  a	  sua	  mensagem	  ao	  mesmo	  tempo	  que	  concebe	  uma	  forma,	  um	  objecto.	  O	  Texto	  é	  agora	  uma	  entidade	  visual	  com	  integridade	  própria	  e	  valor	  gráfico.	  Com	  uma	  racionalidade	  própria,	  o	  significante	  permite	  aceder	  ao	  significado,	  sendo	  o	  seu	  carácter	  formal	  indissociável	  desse	  significado. (Reis,	  2012b:	  21)	  
A	  primeira	  parte	  centra-­‐se	  numa	  análise	  introdutória	  e	  de	  contextualização	  da	  temática	  tipografia	  apresentando	  a	  valores	  e	  características	  que	  definem	  a	  sua	  essência.	  O	  segundo	  campo	  já	  nos	  remete	  para	  o	  caso	  particular	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo	  principal,	  os	  Letreiros	  da	  toponímia	  eborense.	  Mas	  antes	  de	  estudarmos	  com	  detalhe	  os	  seus	  aspectos,	  realizamos	  uma	  contextualização	  histórica	  e	  artística	  da	  cidade	  de	  Évora	  bem	  como	  uma	  observação	  de	  dois	  casos	  particulares	  identificativos	  da	  história	  do	  desenho	  da	  letras	  nesta	  cidade.	  São	  eles	  o	  Foral	  Manuelino	  e	  a	  Sé	  Catedral	  de	  Évora.	  O	  Foral	  Manuelino	  é	  um	  importante	  testemunho	  da	  caligrafia	  portuguesa	  e	  a	  Sé	  Catedral	  comporta	  em	  si	  uma	  vasta	  diversidade	  de	  elementos	  tipográficos,	  onde	  pudemos	  observar	  distintos	  desenhos	  de	  letra	  com	  as	  diversas	  finalidades.	  De	  um	  lado,	  temos	  um	  registo	  que	  recai	  nas	  leis	  governativas	  da	  cidade	  e	  da	  sociedade	  e	  por	  outro	  lado,	  temos	  o	  tema	  Religião	  ancorado	  ao	  desenvolvimento	  tipográfico.	  	  
Nesta	  segunda	  parte	  fazemos	  então	  a	  abordagem	  aos	  letreiros	  da	  toponímia	  e	  particularmente	  ao	  desenho	  das	  letras	  que	  aparecem	  nos	  azulejos	  identificativos	  do	  nome	  das	  ruas.	  	  
Um	  elemento	  condicionante	  para	  esta	  investigação	  é	  o	  facto	  de	  não	  haver	  muitos	  registos	  documentais	  oficiais	  sobre	  este	  tema.	  Esta	  situação	  veio	  dificultar	  a	  exploração,	  mas,	  por	  outro,	  aumentou	  a	  possível	  importância	  que	  este	  estudo	  poderá	  vir	  a	  tomar,	  quer	  no	  contexto	  social	  da	  cidade	  ,	  quer	  mesmo	  no	  desenvolvimento	  do	  estudo	  da	  
203	  
tipografia	  a	  nível	  nacional.	  Devido	  à	  pouca	  informação	  disponível,	  este	  estudo	  foi	  evoluindo	  de	  forma	  dedutiva	  e	  comparativa.	  Queremos	  com	  isto	  dizer	  que	  foi	  necessário	  recorrer	  à	  análise	  comparativa	  dos	  elementos	  que	  íamos	  observando	  e	  recolhendo	  fotograficamente,	  sobrepondo-­‐os	  aos	  poucos	  elementos	  de	  informação	  existentes.	  Ou	  seja,	  cada	  letreiro	  descreve	  uma	  época	  específica,	  que	  está	  identificada	  por	  certas	  características	  que	  comprovam	  ou	  auxiliam	  a	  compreensão	  generalizada	  sobre	  o	  tema.	  Pormenores	  gráficos,	  aspectos	  de	  conservação	  e	  a	  herança	  do	  português	  antigo	  são	  elementos	  que	  foram	  dissecados	  neste	  estudo,	  com	  o	  objectivo	  de	  acrescentar	  mais	  informação	  coerente	  e	  sólida	  sobre	  os	  Letreiros	  da	  Toponímia	  eborense.	  	  
A	  terceira	  parte	  descreve	  o	  desenvolvimento	  prático	  do	  projecto.	  A	  premissa	  inicial	  consistia	  na	  apropriação	  do	  elemento	  tipográfico	  presente	  nos	  Letreiros	  toponímicos	  e	  explorá-­‐los	  de	  forma	  a	  que	  estes	  pudessem	  ser	  considerados	  como	  objectos	  de	  composição	  visual.	  Dividimos	  este	  campo	  em	  três	  áreas	  distintas	  organizando	  o	  nosso	  estudo	  de	  forma	  hierarquizada,	  com	  o	  intuito	  de	  conseguir	  uma	  abordagem	  coerente	  e	  em	  passos	  sequenciados.	  
Nesse	  sentido,	  iniciamos	  o	  nosso	  projecto	  prático	  com	  a	  recolha	  fotográfica	  dos	  letreiros	  eborenses,	  realizando	  uma	  selecção	  dos	  melhores	  exemplos	  tipográficos	  que	  nos	  permitissem	  no	  passo	  seguinte,	  desenvolver	  um	  molde	  da	  letra,	  com	  o	  recurso	  ao	  desenho	  assistido	  por	  computador.	  Uma	  vez	  idealizado	  um	  molde	  tipográfico,	  houve	  a	  intenção	  de	  apropriação	  na	  construção	  de	  um	  universo	  visual	  que	  explorasse	  as	  letras	  para	  lá	  da	  forma	  do	  significado	  legível	  e	  estas	  pudessem	  ser	  entendidas	  como	  formas	  gráficas	  (significante).	  Pretendemos	  ainda	  explorar	  a	  letra	  como	  uma	  forma	  ou	  um	  suporte	  de	  intervenção	  e	  realizar	  um	  jogo	  de	  escalas	  e	  proporções	  de	  forma	  a	  obter	  através	  das	  letras	  do	  nosso	  caso	  de	  estudo,	  a	  configuração	  de	  ponto,	  linha	  ou	  mancha.	  	  
No	  desenvolvimento	  desta	  fase	  projectual	  houve	  um	  conjunto	  de	  condicionantes	  e	  frustrações	  que	  limitaram	  o	  projecto	  e,	  de	  certa	  maneira,	  o	  encaminharam	  para	  esta	  configuração.	  O	  facto	  do	  autor	  desta	  investigação	  ter	  atravessado	  três	  cidades	  diferentes	  no	  processo	  de	  execução	  da	  dissertação	  fez	  com	  que	  o	  método	  de	  trabalho	  fosse	  faseado	  e	  se	  tenham	  verificado	  grandes	  períodos	  em	  que	  a	  dissertação	  sofreu	  algumas	  pausas.	  Por	  outro	  lado,	  o	  facto	  de	  não	  estar	  em	  Évora	  (cidade	  base	  do	  presente	  caso	  de	  estudo),	  fez	  com	  que	  houvesse	  um	  distanciamento	  positivo	  em	  relação	  à	  abordagem,	  impondo-­‐se	  uma	  atitude	  mais	  racional	  e	  lógica.	  Uma	  vez	  que	  podemos	  observar	  outros	  exemplos	  de	  letreiros	  toponímicos,	  apercebermo-­‐nos	  que	  os	  letreiros	  eborenses,	  as	  suas	  características	  e	  a	  sua	  história	  são	  impares	  e	  merecedores	  de	  uma	  investigação	  que	  os	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preserve	  no	  tempo	  e	  os	  distinga	  dos	  seus	  pares.	  A	  falta	  de	  documentação	  inicialmente	  revelou-­‐se	  um	  grande	  défice,	  mas	  no	  desenvolvimento	  do	  estudo,	  apercebemo-­‐nos	  que	  esta	  investigação	  poderia	  vir	  a	  ganhar	  com	  isso.	  A	  principal	  frustração	  do	  autor	  deste	  estudo	  foi	  o	  facto	  de	  não	  ter	  realizado	  um	  maior	  número	  de	  trabalhos	  impressos	  sobre	  a	  forma	  de	  produção	  artesanal	  (gravura),	  uma	  vez	  que	  seria	  esta	  uma	  das	  principais	  formas	  de	  abordagem.	  Mas	  para	  realizar	  essas	  criações	  são	  necessárias	  condições	  específicas	  de	  produção,	  meios	  técnicos	  e	  tempo,	  que	  o	  autor	  deixou	  de	  ter	  disponíveis,	  a	  partir	  do	  momento	  que	  começou	  a	  trabalhar	  na	  redacção	  de	  um	  grupo	  de	  comunicação	  social	  regional	  do	  Nordeste	  Transmontano.	  Pode-­‐se	  considerar	  esta	  situação	  como	  uma	  frustração	  à	  criação	  prática,	  mas	  por	  outro	  lado,	  houve	  uma	  maior	  aproximação	  à	  tipografia	  e	  às	  disciplinas	  que	  compõem	  a	  disposição	  de	  	  letras	  num	  plano.	  Este	  facto	  veio	  amplificar	  o	  conhecimento	  	  teórico	  e	  relacionamento	  com	  a	  tipografia	  e	  o	  valor	  que	  esta	  comporta	  numa	  comunicação,	  valor	  de	  identidade,	  de	  legibilidade	  de	  mensagem,	  entre	  outros.	  
Em	  conclusão:	  a	  presente	  dissertação	  apresenta-­‐se	  como	  um	  estudo	  metodológico	  de	  investigação	  no	  Design	  de	  Comunicação,	  particularmente	  no	  Design	  de	  Tipografia,	  no	  sentido	  em	  que	  expomos	  um	  método	  de	  abordagem	  vertical	  e	  hierarquizada,	  começando	  por	  campos	  de	  maior	  área,	  evoluindo	  para	  um	  conhecimento	  mais	  restrito	  e	  definido.	  	  Esta	  dissertação	  pretende	  contribuir	  para	  a	  compreensão	  e	  conservação	  de	  conceitos	  como	  a	  Tipografia	  e	  especificamente	  a	  Tipografia	  dos	  letreiros	  eborenses,	  permitindo	  ajudar	  a	  definir	  os	  contornos	  que	  delimitam	  a	  sua	  intervenção	  e	  os	  aspectos	  formais	  de	  composição	  visual,	  face	  aos	  processos	  de	  desenvolvimento	  e	  os	  contextos	  envolventes.	  Pretende-­‐se	  ainda,	  definir	  os	  valores	  que	  podemos	  atribuir	  ao	  elemento	  tipográfico	  dos	  letreiros	  da	  toponímia	  eborense,	  na	  compreensão	  e	  identificação	  da	  identidade	  da	  cidade	  no	  Passado,	  Presente	  e	  Futuro.	  
Numa	  perspectiva	  técnica	  e	  prática,	  procuramos,	  com	  esta	  investigação,	  desenvolver	  uma	  metodologia	  que	  alie	  as	  ferramentas	  tecnológicas	  com	  o	  trabalho	  analógico,	  recorrendo	  por	  vezes	  a	  técnicas	  tradicionais	  de	  impressão	  ou	  à	  criação	  livre	  e	  espontânea	  do	  desenho	  manual.	  Neste	  sentido,	  fomos	  buscar	  as	  Artes	  Visuais	  para	  a	  envolvência	  do	  Design,	  apresentando	  casos	  de	  estudo	  e	  conceitos	  expositivos,	  pois	  a	  liberdade	  criativa	  que	  caracteriza	  as	  Artes	  Visuais	  pode	  ser	  vista	  como	  a	  exploração	  de	  novas	  dinâmicas	  ou	  linguagens	  que	  enriqueçam	  e	  façam	  evoluir	  a	  comunicação	  no	  
Design.	  Ou	  seja,	  a	  nossa	  investigação	  apoiou-­‐se	  num	  principio	  de	  interdisciplinaridade	  onde	  a	  técnica	  analógica	  se	  funde	  com	  a	  tecnologia,	  sendo	  as	  duas	  linguagens	  um	  meio	  para	  atingir	  um	  propósito.	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7 Anexos	  




Letreiros toponímicos do centro histórico eborense
A Tipografia como objecto formal de composição visual
Letreiros da toponímia eborense. Registo fotográfico
Catálogo Primeiro. Expõe os resultados do levantamento fotográfico dos 
letreiros da toponímia eborense. Este registo gráfico funcionou como um 
elemento âncora no progresso consequente do projecto. 
O presente catálogo surge como complemento à Terceira parte do desenvolvimento da 



































































Letreiros toponímicos do centro histórico eborense
A Tipografia como objecto formal de composição visual
Tipografia na cidade. Registo fotográfico
Catálogo Segundo. Procura mostrar uma selecção do registo gráfico da 
tipografia na cidade: Évora, Porto e Bragança. Cidades por quais o autor 
desta investigação passou no decorrer do estudo.
O presente catálogo surge como complemento à Terceira parte do desenvolvimento da 












































































Letreiros toponímicos do centro histórico eborense
A Tipografia como objecto formal de composição visual
Conceptualização da Letra. Ante - Projecto.
Catálogo Terceiro. Exposição de trabalhos práticos relacionados com 
o desenho da letra. Neste Pré-projecto, procurou-se abordar outras 
linguagens tipográficas, experimentar composições e materiais. Os 
presentes trabalhos em demonstração, serviram de apoio introdutório e 
maquetização aos projectos práticos finais.
O presente catálogo surge como complemento à Terceira parte do desenvolvimento da 












































Letreiros toponímicos do centro histórico eborense
A Tipografia como objecto formal de composição visual
Apropriação gráfica da tipografia do letreiros toponímicos eborenses. 
Projecto final.
Catálogo Quarto. Apresentação do projecto prático. Os seguintes trabalhos 
a observar servem de hipótese à resposta enunciada na investigação. 
Sugerem uma solução ao problema. Com base na apropriação e 
conceptualização do desenho de letras dos letreiros toponímicos eborenses, 
procuramos identificar a identidade cultural e artística da cidade de 
Évora segundo uma perspectiva temporal de passado, presente e futuro; 
realizando um trabalho prático onde se cruzam conceitos como a história, o 
Design, factores culturais e o envolvimento emocional do autor.
O presente catálogo surge como complemento à Terceira parte do desenvolvimento da 
investigação, referente ao projecto prático.2013
Hugo Jesus Afonso
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